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LIVRAISON DU 1° SEPTEMBRE 1892. 


TEXTE 


I. Les SarcopHaces DE Simon av Musée DE ConsTANTINOPLE (2° et dernier 
article), par M. Théodore Reinach. : 
IT. LA CÉRAMIQUE ITALIENNE D'APRÈS QUELQUES LIVRES NOUVEAUX (2° et dernier 
article), par M. Alfred Darcel: 
III. A PRopos DE QUELQUES PEINTURES DE Louis-MicuEL VANLOO, par M-PaulLefort. 
IV. L’ART DÉCORATIF DANS LE Vieux Paris (10° article), par M. A. de Champeaux. 
V. EXPOSITION INTERNATIONALE DU THEATRE ET DE LA MUSIQUE A VIENNE, par 
M. Charles Lphrussi. 
VI. CORRESPONDANCE D'ALLEMAGNE : — Exposition d'objets dart du xvmie siècle à 
Berlin, par M. R. Dohme. 
VII. Le Mouvement pes ARTS EN ALLEMAGNE, EN ANGLETERRE EY EN ÎTALIE, par 
M. T. de Wyzewa. 


GRAVURES 


Encadrement italien du xv° siècle. 


Vue d'ensemble du grand Sarcophage de Sidon, « dit d'Alexandre »; Alexandre le 
Grand, fragment du même sarcophage; Guerriers lyciens, d’après les bas-reliefs 
de Trysa, à Vienne, en cul-de-lampe. 


Fragment du Sarcophage « dit d'Alexandre » (Musée de Constantinople); héliogra- 
vure Dujardin, tirée hors texte, 


Pièces de céramique de Faenza : — Albarello (xv° siècle, Musée de Cluny), en lettre; 
Disque avec tête en relief (xv° siècle, collection de M. Édouard André); Plat 
(xv° siècle, Musée de Cluny); Deux bords de plats (xv° siècle, Musée de Faenza); 
Albarello (1500, Musée de Cluny); Le Jugement de Pâris, plat de 1532 (Musée de 
Cluny); Cuppa amatoria (xvi° siècle, Musée de Cluny); Détail du fond d’un disque 
(Collection de M. Édouard André), en cul-de-lampe, 


L.-M. Vanloo peignant le portrait de son père, tableau de Louis-Michel Vanloo appar- 
tenant à Mme Léopold Javal; gravure à l’eau-forte de M. A. Gilbert, tirée hors 
texte. 


L'Art décoratif dans le Vieux Paris : — Porte méridionale de l’église Saint-Nicolas des 
Champs; « La Hollande vaincue », bas-relief décorant l’un des pieds-droits de la 
Porte Saint-Denis; Pilastre et chapiteau de l’église Saint-Eustache; Panneau de 
bois sculpté de l'Hôtel de Pomponne, appartenant à M. le duc de la Trémoille. 


Galathée et Pygmalion, groupe en marbre par M. L. Gérôme (Salon des Champs- 
Elysées de 1892); photo-aquatinte Boussod et Valadon, tirée hors texte. 


Exposition d’art du xvin® siècle à Berlin : — Vase balustre avec monture en bronze 
doré, par Gouthière; Cartonnier, de travail français (Palais de Potsdam). 


Portrait de Charles-Quint, par Cranach le Vieux (Musée de Schwerin); Saint Jérôme, 
par Hans Dürer (Musée de Cracovie) (gravure communiquée par l’Académie de 
Cracovie); Les Aventures de Nastazio degli Onesti, par Sandro Botticelli (ancienne 
collection Leyland). 


La gravure GALATHÉE doit être placée à la page 30 de 
la livraison de Juillet dernier. 
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SARCOPHAGES DE SIDON 


AU MUSEE DE CONSTANTINOPLE 


(DEUXIÈME ET DERNIER ARTICLE!) 


Dans cette rare et admirable série de sarco- 
phages grecs dont la trouvaille de Sidon a en- 
richi le Musée de Constantinople, le plus ex- 
traordinaire à coup sûr est celui que la voix 
populaire, toujours avide d'étiquettes historiques 
retentissantes, a gratifié du nom de « sarcophage | 
d'Alexandre ». Des juges d’un goût délicat et qui, 
dans les œuvres de l'esprit, apprécient plus vive- 


{. Voir Gazetle des Beaux-Arts, 3° période, t. VIL, p. 89. 
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ment la pureté de l'idéal et la hauteur de l'inspiration que la richesse 
de l’imagination ou la virtuosité de la facture, pourront sans doute 
lui préférer soit le Sarcophage lycien. où transparait comme un reflet 
de l’art sévère et majestueux du Parthénon, soit le Sarcophage des 
Pleureuses, dont la grâce sobre et touchante, malgré les défaillances 
d’une exécution un peu lourde, résume et couronne la statuaire 
funéraire attique. Mais pour le grand public le « sarcophage 
d'Alexandre » est et restera le joyau de la collection, la pièce capi- — 
tale qui vaut à elle seule le voyage de Constantinople. Et le fait est 
qu'après que l'historien de l’art et l'esthéticien ont formulé sur 
cette œuvre magistrale leurs réserves en quelque sorte théoriques, 
signalé les traits en petit nombre où s’annoncent les germes, sinon 
les symptômes, de la décadence future, ils n’ont plus, eux aussi, 
qu’à saluer, dans ce tombeau doublement anonyme, l’un des chefs- 
d'œuvre les plus complets, et le plus intact peut-être, que nous ait 
légué la sculpture hellénique à son apogée. 


Dès le premier aspect, l’œuvre séduit et frappe par ses dimensions 
imposantes, par la tonalité chaude, je dirais volontiers la carnation 
ivoirine, du fin marbre pentélique où elle fut taillée, par la profusion 
vraiment royale de l'architecture décorative où s encadrent les reliefs 
' polychromes de la cuve et des frontons. Le type du sarcophage hellé- 
nique nous apparait ici pleinement réalisé, avec sa forme générale, 
qui est celle d'un temple grec très allongé, avec les éléments de son 
décor, empruntés ici à l’ordre ionique, mais modifiés, abrégés ou 
développés librement suivant les exigences de la perspective et la 
destination du monument. Le puissant piédestal, dont le profil 
nerveux, semblable à certaines bases de colonnes des temples de Milet 
et d’Ephése, s'articule en saillies rythmiques, faisant alterner les 
assises lisses avec les plus opulentes moulures, la cuve proprement 
dite, absolument rectangulaire, l’architrave avec sa grecque compli- 
quée, la frise où serpente, jaune sur fond pourpre, un élégant 
rinceau de vigne sauvage, aux larges feuilles dentelées, — tout cela 
compose un ensemble d’une magnificence et d’une harmonie singu- 
lières, que couronne dignement le toit triangulaire, avec son réseau 
serré de tuiles de marbre, ses têtes de bouquetins à trois cornes 
simulant les gouttières, ses antéfixes et ses faitières en forme de 
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masques coiffés de feuilles radiées — le plus ancien exemple de ce 
motif ornemental, — ses grands lions accroupis au pied des rampants, 
et enfin, dominant le fronton, l’original acrotére qui silhouette sur 
le ciel une double palmette soutenue par un couple de griffons ailés, 
à tête de lion cornu. Cette décoration est d’un goût si exquis, ces 
ornements sont ciselés à fleur de marbre avec tant de finesse, 
enfin ces profils sont si purs et si heureusement rythmés, qu'ils 
composeraient à eux seuls, sans le secours d’aucun relief à repré- 
sentation humaine, une parure suffisante pour une tombe princière. 
Et de fait, on a découvert dans le même caveau, taillés dans la même 
matière, et sortant évidemment du même atelier, trois petits sarco- 
phages d’un modèle à peu près identique, mais dont les cuves sont 
restées vierges de toute sculpture : dans leur élégante nudité, ce 
nen sont pas moins des monuments charmants et complets, dignes 
de Villustre destination qu’on leur devine. 


LL, 


Ici cependant, ce somptueux décor n’est qu’un cadre qui sert a 
mettre en pleine valeur — dirai-je les reliefs coloriés ou les tableaux 
en relief? — qui se déroulent sur les faces de la cuve ou qui remplis- 
sent les tympans triangulaires des frontons. Ces reliefs sont de 
proportions relativement trés faibles eu égard a la grandeur totale 
du sarcophage : les figures de la cuve ne dépassent guére qua- 
rante centimètres de hauteur, celles des frontons, de moitié moindres, 
font presque l’effet de poupées de marbre; ce sont donc ici, si 
j'ose dire, de véritables « reliefs de chevalet », qui nous rappellent 
que nous ne sommes plus au siècle de Polygnote mais au siècle 
d Apelles et de Protogéne. Mais si les dimensions restreintes où 
Vartiste a volontairement enfermé son œuvre, comme pour inviter 
les spectateurs à l’examiner de plus près, l'ont en quelque sorte 
condamné à une exécution très poussée, la largeur de ses conceptions 
d'ensemble, le souffle épique qui anime ses compositions, ne se res- 
sentent en rien de l’exiguitéde son cadre : comme la Vision d’Ezéchiel 
de Raphaél, comme la Sortie de Sodome de Rubens, ou, pour évoquer 
une comparaison moins ambitieuse et plus topique, comme la Bataille 
de Friedland de notre Meissonier, nous avons ici de la grande pein- 
ture dans de petits panneaux. 

Les sujets de ces compositions ne sont pas, comme dans le Sarco- 
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phage lycien, empruntés a la mythologie ou a la vie journaliére 
idéalisée, ni, comme dans le Sarcophage des Pleureuses, à un symbo- 
lisme plus ou moins abstrait. Vrai fils de son siècle, l’artiste travaille 
« en pleine chair humaine »; ce qu’il nous offre, ce sont des scènes 
de chasse et de guerre contemporaines, où figurent, tantôt ennemis, 
tantôt confondus dans une fraternité martiale, des guerriers grecs et 
perses : ceux-là, nus, drapés dans la chlamyde ou revétus de leur 
armure de fer, coiffés du casque ou de la causia; — ceux-ci reconnais- 
sables à leur costume traditionnel, pantalon en tricot collant 
(anaxyride), tunique lache à double ceinture, -yachmak ou bachlik 
enveloppant le crâne et le menton, mantelet flottant à manches 
étroites agrafé sur l'épaule. Il n’est pas jusqu'aux chevaux dont 
la nationalité ne se peigne dans le détail de leur équipement : tandis 
que ceux des Grecs n’ont pour tout harnachement que la bride, le 
mors et parfois le poitrail, les chevaux des Perses portent, en outre, 
des croupières, des couvertures bariolées et brodées, — ces ephippia 
que Grecs et Romains dédaignaient comme un signe de mollesse; les 
crins du toupet, réunis en une houppe, sont enfermés dans une sorte 
d’étui qui se recourbe en arrière en forme de corne; la queue, coupée 
assez courte, est liée vers le bout par un large ruban, aux extrémités 
pendantes. 

Ce réalisme attentif dans le choix et l'interprétation des sujets 
caractérise la génération artistique contemporaine de la conquête 
d'Alexandre. La conquête elle-même, en multipliant les rapports de 
la Grèce avec l'Orient, exerça sur l’évolution de l’art grec une 
influence immédiate qui n’a pas été suffisamment aperçue jusqu'ici. 
De tout temps l’art de l’Asie antérieure, placé au service du des- 
potisme, avait affectionné les scènes biographiques puisées dans la 
vie contemporaine, et cela dès le jour lointain où les rois d’Assyrie 
faisaient dérouler en longs reliefs sur les murs de leurs palais le 
journal de leurs exploits militaires et cynégétiques. Déjà l’art des 
colonies ioniennes, tout pénétré d’influences asiatiques, s'était inspiré 
de cet exemple: c’est ainsi que l’un des sarcophages de Sidon, le 
Tombeau dit « du Satrape », — œuvre ionienne qui parait remonter 
au milieu du ve siècle, — est décoré d’une série de scènes de chasse 
et de « sport ». traitées dans un goût de naturalisme simplifié; la 
figure du défunt, plusieurs fois répétée, y parait déjà individualisée, 
sinon par les traits, du moins par le costume. Après la conquête 
d'Alexandre, ces tendances, longtemps comprimées par l'esprit réso- 
lument idéaliste et généralisateur des Grecs d'Europe, reparaissent 
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et triomphent dans l’art hellénistique : le sarcophage qui nous occupe 
en offre le plus ancien et peut-être le plus brillant échantillon. 


TLE: 


Une science et une adresse de main singuliéres, mises au service 
d’une imagination brillante, d’une verve impétueuse et d’un souci 
passionné de la vérité, telle est pour moi la formule ot se résume 
le génie artistique qui a présidé à lexécution de notre sarcophage. 
Que l’on regarde, par exemple, la grande scéne de combat qui orne 
l’une des faces latérales de la cuve, et dont nous mettons sous les 
yeux de nos lecteurs un épisode détaché. Au premier abord la 
composition débordante, touffue, étouffante même, semble manquer 
quelque peu d'unité et de clarté. Mais cette absence d’air et de 
concentration, loin de constituer un reproche, nous parait être ici 
une habileté de plus, destinée à donner l'impression de cette tumul- 
tueuse mélée, où il faut reconnaître, à n’en pas douter, le choc 
furieux de cavalerie qui décida la journée d'Arbèles. Comme dans 
les batailles homériques, la lutte s’y morcèle en une série de corps a 
à corps individuels. À gauche, un cavalier vêtu à la grecque, coiffé 
d’une tête de lion scalpée, et qui n’est autre qu’Alexandre le Grand 
sous les traits d’'Hercule ‘, fond au galop, la lance au poing, sur un 
barbare qui se défend péniblement du haut de son cheval abattu; 
tous ceux qui ont visité le Musée de Naples seront frappés de 
Vanalogie de ce beau morceau avec le groupe correspondant de la 
Mosaique d’Issus : c’est une confirmation éclatante de l’opinion qui 
voit dans cette célèbre mosaïque la reproduction plus ou moins fidèle 
d’une peinture de l’époque alexandrine ?. 

A l'extrémité opposée du tableau, et comme faisant pendant au 
groupe d'Alexandre, deux autres cavaliers sont aux prises : l’un 
d'eux, un vieux général coiffé de la causia macédonienne, en qui l’on 
peut reconnaitre Parménion, vient de diriger sa lance « d’une main 
sûre » contre son adversaire, et de « lui faire au flanc une large 


4. On dirait que l’artiste a pris ici pour modèle la tête gravée sur les tétra 
drachmes d'Alexandre, tête qui, on le sait, n’est pas celle d'Alexandre, mais quia pu 
emprunter quelques-uns de ses trails. Le graveur des tétradrachmes d’Agathocle de 
Bactriane, aux types d'Alexandre, a commis la même confusion. 

2. Probablement le tableau de Philomène d'Érétrie, peint pour Cassandre (Pline, 
XXXY, 110), ou celui de l'Égyptienne Hélène (Ptolémée Héphestion), chez Photius. 
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blessure » : le blessé, tenant encore les rênes de la main gauche, 
laisse tomber l’autre bras le long du corps dans un geste d'abandon 
et d’épuisement, admirablement rendu; la tête renversée en arrière, 
les yeux à demi clos, les traits contractés par la souffrance, il 
s’affaisse dans les bras d’un fidèle écuyer qui accourt pour le protéger 
de son bouclier. Entre ces deux groupes, qui marquent comme les 
pôles de l'action, d’autres épisodes remplissent le milieu du tableau : 
ici un hoplite nu se rue contre un fantassin ennemi, là un cavalier 
perse attaque un fantassin grec; plus loin un Barbare tombé à 
genoux, les bras tendus dans un beau geste de supplication, implore 
son vainqueur qui, du haut de son cheval, lève son épée pour le coup 
mortel; des barbares tirent leurs flèches, l’un debout, l’autre un 
genou en terre dans l’attitude classique d’Héraclés archer. Et pendant 
que les vivants font rage, pendant que les chevaux, excités par 
l’ardeur de la lutte, se cabrent et semblent hennir, des morts et des 
mourants, foulés aux pieds des combattants, jonchent le sol, ceux-là 
déjà raidis, ceux-ci les bras se tordant dans l’agonie suprème, la 
bouche ouverte comme pour un cri désespéré. Cette scène de carnage, 
cette houle furieuse et sanglante où l’on sent se déchainer le souffle 
d’un invisible démon, est rendue avec une vérité, avec une intensité 
de passion saisissante. I] faut un peu de réflexion pour s'apercevoir 
de l’habileté consommée avec laquelle l’artiste a su entasser dans cet 
espace resserré tant de figures, entrecroiser ses lignes et entrecouper 
ses surfaces sans que jamais il en résulte aucune combinaison 
offensante pour l’œil ou obscure pour l'esprit. 

L’exécution individuelle n'est pas moins achevée. ce figures, 
sveltes et bien prises dans leur fine taille, ont la distinction des 
combattants de la frise du Mausolée, comme ils en ont les mouve- 
ments d’où la vivacité n’exclut pas la grace; l’influence du canon 
lysippien, avec sa petitesse exagérée des tétes, ne se fait nulle part 
sentir. Quant au modelé, également éloigné de la rudesse des ceuvres 
primitives et de la boursouflure prétentieuse des œuvres académiques 
de la décadence, de l’Hercule Farnese par exemple, il est ressenti, 
mais sobre et toujours expressif; les muscles tendus, les veines 
gonflées par l'effort, se voient à nu ou se devinent sous les draperies 
aux plis vivants et fouillés, balayées par le vent de la charge. Quant 
aux chevaux, leur type diffère beaucoup,de la petite race fine et 
nerveuse du Parthénon, ou même des chevaux du Mausolée, agiles 
et allongés comme des cerfs; il se rapproche au contraire beaucoup 
de celui que l’on voit sur le célèbre sarcophage des Amazones au 
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Musée de Vienne, œuvre qui à tant d’égards offre avec la nôtre de 
frappantes analogies : ce sont des bêtes de haute taille, aux formes 
pleines et ramassées, trapues même, à la musculature puissante; elles 
ont la croupe et l’encolure courtes et fortement arrondies, la tête 
petite s’élargissant vers le bas; les naseaux saillants, l'œil rond 
et bien ouvert, luisant d'un regard ardent, presque humain. 

Mais c'est surtout dans le rendu de la tête humaine que triomphe 
notre statuaire. Si l'on n’y constate pas encore une recherche bien 
accusée du type individuel, — l'artiste ne connaît guère que deux 
types de têtes, l’un pour les Grecs, l’autre pour les Barbares, — en 
revanche, la science raffinée de l’expression n’a plus pour lui de 
mystères : le marbre, dompté comme une pâte docile, palpite littéra- 
lement dans ces muscles crispés, ces bouches menaçantes ou sup- 
pliantes, ces sourcils tendus comme les cordes d’un arc, ces yeux 
dilatés par l’épouvante ou clos par l'angoisse. Mieux que toute 
description, la photogravure que nous plaçons sous les yeux du lecteur 
peut donner une idée de cet art si peu naïf, mais savant et passionné. 
C'est une tête d'Alexandre, signalée par le bandeau royal, que nous 
extrayons de la scène de la Chasse au lion, on ne doit pas y chercher 
un portrait dans le sens propre du mot; cependant, si on la rapproche 
de la tête du mème personnage qui figure sur notre héliogravure de 
la Bataille d’Arbèles, on sera frappé de l'identité, évidemment voulue, 
de certains traits caractéristiques : l’inclinaison, mentionnée par les 
auteurs, du cou sur l'épaule gauche’, le méplat ferme du menton, 
les lèvres charnues, la fine courbure du nez, la saillie puissante 
des muscles frontaux inférieurs, par-dessus tout l'expression d'énergie 
presque féroce que respirent le sourcil froncé, l'œil énorme, forcené, 
dardant des éclairs du fond de son orbite profondément creusée. 
Voilà bien le fou de génie que peint le poète « bouillonnant, mal à 
Vaise, dans les bornes trop étroites du monde ». Quel contraste entre 
cette sculpture, toute vibrante de passion, et l'expression sereine, 
presque indifférente, de ces tétes d'éphèbes chasseurs sur le Sarco- 
phage lycien que nous avons présentées naguère à nos lecteurs! 
Toute la différence entre l’art du v® siècle et celui de la fin du rv’ est 
dans cette antithèse. De Phidias à Apelles, le chemin parcouru n’a 
pas été moins long que de Périclès à Alexandre. 


1. Plutarque, Alexandre, ch. 4. 
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LV: 


Si caractéristique de la belle sculpture alexandrine que soit ce 
style mouvementé et pathétique, il ne suffit pas à la définir complète- 
ment; il ne lui appartient même pas en propre : tout porte à croire 
en effet qu’il n’est que le développement logique de celui que nous 
offrent déjà les sculptures du Mausolée et dont le véritable créateur, 
celui qui le premier a « passionné » le marbre, est ce grand maitre, 
plus célèbre que connu, qui s’appela Scopas; le sarcophage de Con- 
stantinople nous rend simplement un anneau de la chaîne brisée qui 
va du Mausolée d’Halicarnasse à la Gigantomachie de Pergame. 

Mais ce que la statuaire en relief de Scopas et de ses émules n'avait 
pas recherché et ce que le relief alexandrin possède, au contraire, au 
plus haut degré, c'est le caractère pittoresque ou, si l'on préfère, 
pictural. Ce caractère, qui tend à effacer les prétendues différences 
naturelles entre la peinture et la plastique, est indépendant de 
l’usage de la polychromie, encore qu’il trouve dans celle-ciun précieux 
auxiliaire; il consiste essentiellement, comme l’a très bien vu l’un 
des premiers commentateurs du « relief alexandrin' », dans un 
jeu chatoyant d’ombres et de lumières obtenu par de multiples 
oppositions très tranchées, souvent même assez brusques, en d’autres 
termes par des inégalités rapides dans la saillie du relief. La condi- 
tion de ces contrastes, c'est que l’artiste ait fait litière des conven- 
tions séculaires attachées aux noms des différents degrés du mode- 
lage: bas-relief, haut-relief, ronde bosse, au lieu de représenter pour 
lui autant de genres distincts ayant chacun sa loi immuable, ne 
sont que des moyens d'expression qu'il manie sans scrupule successi- 
vement ou simultanément pour concourir à un effet commun. Telle 
est bien l'originalité de la technique nouvelle qui nous apparait, pour 
la première fois peut-être, dans le sarcophage de Constantinople. 

Avec une virtuosité singulière et qu'on ne retrouve au même 
degré qu'en descendant jusqu'aux bronzes de Ghiberti, ou aux mar- 
bres de notre Dalou, l'artiste a su y combiner, dans une même com- 
position, les trois variétés principales du modelage sur fond plan que 
les auteurs du Parthénon avaient sévèrement reléguées chacune dans 
un emplacement séparé : les frontons, les métopes et la frise. Cer- 


1. Schreiber, Die Wiener Brunnen Reliefs, p. 23. 
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taines figures du premier plan sont de véritables statues en ronde 
bosse, simplement posées contre le fond: les têtes, les bras, les 
jambes sont complétement détachés et modelés avec un soin égal 
sous toutes leurs faces. Un peu plus en arriére, et déja plus engagés 
dans la paroi de marbre, les torses des hommes, les corps des chevaux 
se profilent en haut-relief: plus loin, le bas-relief fait son apparition, 
et ainsi, en diminuant successivement la saillie, l’artiste a pu, sans 
nuire à la clarté et au grand profit de l'effet, étager toute une 
série de plans visuels, jusqu’à ce qu’enfin les accessoires du fond, 
arcs, pointes de lances, casques et boucliers tombés à terre, ne soient 
plus indiqués que par une rugosité à peine perceptible au toucher, 
ou même par un simple trait tracé au pinceau : ce dernier artifice, 
librement employé, dispensait de recourir au procédé assez fré- 
quent dans d’autres reliefs de la même époque, qui consiste à entamer 
le fond lui-méme en le creusant ou le grattant au poincon. En 
revanche, par un travail spirituel de hachures exécutées à la rape, 
l'artiste a su donner à l’épiderme velu des chevaux l'aspect rugueux 
qui le distingue des corps souples et lisses des guerriers. 

Ainsi conçu et traité, le relief n’est encore comparable qu’à une 
grisaille, exécutée à l'effet; pour achever de lui donner l'apparence 
de la vie, d’en faire un tableau complet, le sculpteur appelle à son 


secours les ressources du métal et de la couleur. Je ne dirai qu'un’ 


mot du métal. Le temps s’est montré sévère pour les nombreux 
accessoires de fer ou de bronze dont les fauves lueurs devaient 
contraster vigoureusement avec le reflet plus tranquille du marbre 
teinté : mors et brides de chevaux, lances, flèches, boutons de ceintures 
médiques, — tout a disparu, rongé par l'oxydation séculaire on pillé 
par des mains avides. Il n’en est pas de même de la polychromie. Si 
le riche manteau de couleur que l’auteur de notre sarcophage 
avait répandu sur sa création n’a pas subsisté dans toute son 
intégrité, il en est resté néanmoins des traces assez nombreuses et 
assez fraiches pour exciter l’admiration des artistes et piquer la 
curiosité des archéologues : le problème de la coloration des reliefs 
antiques peut même être considéré désormais comme résolu dans 
ses parties essentielles. 

La polychromie appliquée aux œuvres dela statuaire est, en Grèce, 
aussi ancienne que la statuaire elle-même; mais comme celle-ci, et 
parallèlement à celle-ci, elle a traversé plusieurs phases; il y a aussi 
loin des brutales et conventionnelles enluminures du vn° siècle, — 
cette « sculpture d’Epinal », comme l’appelait naguère un spirituel 


don 
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archéologue, — à la délicate palette d'un Nicias', que du modelé 
même, si imparfait et si grossier, des œuvres primitives, aux marbres 
palpitants de vie d’un Praxitèle et d’un Scopas. Un pareil progrès pou- 
vait se deviner a priori; il ne pouvait se démontrer par des preuves 
tangibles, jusqu'à ce que des découvertes inouïes, dues, les unes au 
hasard, les autres à la sagace persévérance des fouilleurs, nous 
aient rendu des monuments placés aux deux extrémités de la chaine 
— les vieux frontons en tuf de l’Acropole, d’une part, le grand 
sarcophage de Constantinople, de l’autre — dont les couleurs, grâce 
aux circonstances particulières de leur ensevelissement, n’ont subi 
que pendant peu d’années l’action délétère des agents atmosphériques. 
Nous pouvons même restituer quelques anneaux intermédiaires : 
les Athénas ou prétresses en marbre de l’Acropole de la fin du 
vit siècle, le Sarcophage lycien du v°, les Pleureuses du 1v°, nous 
en fourniraient les éléments. 

Pour m'en tenir au « Sarcophage d'Alexandre » voici, résumé en 
peu de mots, le système de coloration dont j'y ai constaté l’emploi?. 

L'artiste emploie une gamme de six couleurs: violet, pourpre, 
bleu, jaune, rouge (valeur intermédiaire entre le carmin et le 
vermillon), rouge-brun, auxquelles il faut peut-être ajouter un 
bistre. Les analyses chimiques, en cours d'exécution, nous appren- 
dront si toutes ces couleurs sont primitives, ou si, comme il est plus 
probable, quelques-unes d’entre elles résultent de la combinaison de 
deux pigments élémentaires *. L’essentiel est de constater que la 
gamme une fois arrètée sur la palette, les couleurs en sont toujours 
employées à l’état pur et en teinte plate; il n’y a jamais trace de 
tons mixtes, fondus ou brisés: les légères variations que l'on 
constate sont dues à l’action inégale des causes destructives. La 
franchise de ce procédé est parfaitement justifiée par la nature mème 
de la polychromie plastique, qui doit s'appliquer à reproduire non 
pas les.couleurs apparentes, mais lés couleurs réelles des objets. 
Qu'un peintre sur toile ou sur bois veuille rendre l'effet d’une 
draperie rouge, plissée ou chiffonnée, et par conséquent diversement 
éclairée dans ses diverses parties: il faudra qu'il modifie son ton 


4. Le peintre ordinaire de Proxitèle (Pline, XXXV, 133). 

2. En attendant le résultat des études poursuivies sur ce sujet spécial par 
Iamdy Bey, je résume ici les notes que j'ai prises devant les originaux, il y a 
deux ans. 


3. La palette d’Apelles ne comprenait que quatre couleurs primitives 
(Pline, XXXV, 50). 
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local, le rouge ici, par un mélange de brun ou de violet, là par une 
addition de blanc ou de jaune; il fait un véritable trompe-l’eil. Le 
polychromiste n’a pas à se préoccuper de ces nuances: comme il 
opère sur une surface en relief, dont les plans accrochent inéga- 
lement la lumière par l'effet même de leur saillie inégale, il lui suffit 
de copier exactement la tonalité propre de l’étoffe, monochrome ou 
bariolée, suivant le cas, et pour le reste de laisser faire la perspec- 
tive; elle se chargera, ici de renforcer le ton, là de l’atténuer, par 
un mélange convenable de clarté ou d'ombre. Ainsi le coloris propre- 
ment dit et le clair-obscur qui, dans la peinture ordinaire, consti- 
tuent deux éléments intimement liés, réellement indiscernables, 
s’exécutent ici séparément : l’un par la main du peintre, l’autre par 
celle du sculpteur. L’art du polychromiste consiste uniquement dans 
le choix approprié des couleurs, dans leur application précise et dans 
leur opposition intelligente : c'est là qu’il se révèle ouvrier ou 
artiste. 

L’ « enlumineur » de notre sarcophage est un véritable coloriste : 
non seulement il imite avec une précision minutieuse la teinture 
compliquée des étoffes orientales, — les tuniques à fond uni, bleu, 
pourpre, ou rouge, brodées de petits carreaux ou ornées d’un 
empiècement de couleur différente, les parements tranchant sur les 
manches, les manches sur les manteaux, les pantalons striés, poin- 
tillés ou tigrés parfois de trois tons, les tapis de selle avec leurs 
galons éclatants et leurs broderies figurées, — mais encore il excelle 
dans l’art délicat de réjouir l'œil par des contrastes très francs et 
néanmoins très harmonieux. Je ne connais pas dans toute la pein- 
ture de la Renaissance un morceau plus savoureux, plus fleuri que le 
groupe de l’extréme gauche dans la grande Chasse au lion : d’abord 
l’archer perse, sanglé dans une tunique pourpre à petits carreaux 
alternativement rouges et bleus, coiffé d’une tiare violette à doublure 
rouge, le manteau bleu à manches pourpres flottant derrière le dos; puis 
un Grec entièrement nu dont le bras s’enroule dans une large draperie 
d’un rouge éclatant; enfin Alexandre dans sa tunique de pourpre, sa 
chlamyde et sa ceinture jaunes, chaussé de brodequins de pourpre, 
sur un cheval ceint d’un poitrail écarlate. Il y a deux ans que j'ai 
vu le morceau, et l’image m’en est restée dans la mémoire, fraiche et 
éclatante, une véritable fête pour les yeux... Mais pourquoi perdre 
ma peine à raconter ce qui veut être vu, sinon dans l'original, du 
moins dans une reproduction fidèle? Si la parole est impuissante à 
faire deviner les formes, à plus forte raison l’est-elle à peindre des 
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couleurs, surtout des couleurs dont tout le mérite consiste dans ce 
fugitif et inexprimable rapport qui s'appelle l'harmonie. Indiquons 
du moins qu'un des éléments principaux de ces vifs et charmants 
contrastes réside dans la manière si différente dont est exécutée 
d’une part la coloration des draperies et des armes, d’autre part celle 
des nus, hommes ou animaux. L'hypothèse souvent avancée que les 
parties de chair restaient incolores dans les reliefs polychromes est 
| peut-être vraie de la statuaire funéraire attique; elle ne l’est certai- 
nement pas du relief alexandrin‘, pas plus que de la frise du 
Mausolée ; il faut aussi renoncer à l'opinion, accréditée par les théori- 
ciens, que la sculpture grecque répudiait à reproduire l'iris et la 
pupille de l’œil, c’est-à-dire ce qu’il y a de plus vivant dans la vie. 
La vérité c'est qu’au lieu d'exécuter péniblement ces détails en 
relief, on trouvait plus simple et plus expressif de les traduire 
par le pinceau. Le peintre de notre sarcophage n’y a pas manqué : il 
a reproduit non seulement le cercle coloré de l'iris — ordinaire- 
ment bleu chez les Perses et brun chez les Grecs — et le cercle 
intérieur plus fencé, mais encore le luisant où vient se refléter la 
lumière ambiante, et qui communique le feu au regard. Les cils, les 
sourcils, les lèvres, les cheveux ne sont pas exécutés avec un soin 
moins méticuleux. Quant au reste du corps, le visage y compris, 
l'artiste s’est contenté de le revêtir d’une sorte de frottis léger et trans- 
parent, de valeuruniforme, jaune clair ou foncé suivantqu’il s'agissait 
d’un Grec ou d’un Barbare, sans aucune tentative de rendre par des 
nuances multiples l’aspect varié des chairs, avec le réseau azuré des 
veines et le sang affluant sous certains points de l’épiderme; ces 
glacis sont si différents des teintes plates, opaques et consistantes, 
appliquées sur les parties de draperie, le temps en a si bien rongé le 
voile fluide qu’au premier aspect on pourrait s’imaginer qu'il n’y 
a là que le marbre naturel, doré par les années. Mais un examen 
plus attentif révèle des traces indiscutables de la couleur origi- 
naire; d’ailleurs les nus des animaux, chevaux, cerfs, lions, pan- 
thères, levriers, sont traités exactement par le même procédé, sauf 
la nuance qui varie d’un animal à l’autre et que viennent aviver 
çà et là les taches naturelles de la robe et le sang rouge coulant des 
fraiches blessures. 


4. Plusieurs archéologues se sont déjà prononcés dans ce sens (Voyez Treu dans 
le Jahrbuch des arch. Instituts, IV, 22, note; Newton, Travels and discoveries in 
the Levant, I, 131; E. Robinson, dans le Century de New-York, 1892, p. 869 suiv.). 
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Si limité que soit le cadre assigné à cette étude, je ne veux pas 
m’arréter sans toucher au moins quelques mots d’une question, qui 
pour être surtout du domaine de l’archéologie, n’en intéresse pas 
moins directement l'appréciation esthétique de notre monument et la 
fixation de sa date : il s’agit du sens historique qu'il convient d’attri- 
buer aux sujets de ces beaux reliefs, et, par voie de conséquence, de 
la nationalité probable du titulaire de la tombe. 

En écartant la théorie à sensation, suffisamment démentie par les 
textes, qui se réclame de nom d'Alexandre le Grand, nous nous trou- 
vons en présence d'une opinion, déjà fort répandue, qui voit ici la 
sépulture d’un des lieutenants d'Alexandre, « d'un de ces batailleurs 
sans pitié et sans repos »* qui parcoururent l'Asie à la suite du 
conquérant macédonien : on a mème proposé un nom propre, celui de 
Perdiccas. Un juge autorisé, M. George Perrot, conclut plus prudem- 
ment « que ce monument a reçu la cendre de l’un des hommes qui 
avaient joué un rôle en vue dans cette grande aventure »,*mais par 
là sans doute il entend, lui aussi, un général macédonien. 

On a peine à croire qu’une opinion si faiblement motivée ait pu 
séduire tant de bons esprits : les preuves même qu’elle invoque — 
nos reliefs où figure trois fois le portrait d'Alexandre — examinées 
de plus près suffisent à la réfuter, 

En effet, à moins de supposer, chez un artiste si bien doué d'’ail- 
leurs, une invraisemblable ignorance des principes élémentaires de la 
composition, il faut admettre, comme une vérité de bons sens, que s’il 
a; de parti pris, constamment, ramené au centre matériel et intel- 
lectuel de ses tableaux un seul et même personnage, qui figure 
comme l'acteur principal de la plupart des scènes, — c'est ce person- 
nage et nul autre qui était, dans sa pensée, le destinataire du tom- 
beau. Or, sur cing compositions qui ont réellement un centre, — la 
sixième, celle du Combat de cavalerie, n’est, comme nous l’avons déjà 
dit, qu'une série de corps à corps dépourvus de lien — quatre fois 
celui qui l’occupe est un grand seigneur perse, toujours le même, 
facilement reconnaissable, non à ses traitsindividuels, quine diffèrent 
guère du type générique de ses compatriotes, mais à sa haute taille, 
à la magnificence de son costume et de son harnachement. Souvent 


4. Voir l'article de M. Aynard dans la Revue: Bleue, 1892, Il, p. 119. 
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même l'artiste a pris soin de marquer cette identité, comme s’il crai- 
gnait de n'être pas compris, par la répétition textuelle des mêmes 
particularités de couleur et de décor: l’ample tunique pourpre, 
garnie d’un empiécement bleu, la pélerine de même teinte, aux 
parements d'azur; la couverture de cheval, rouge avec une frange 
bleue, brodée en son milieu d’un motif spécialement médique, deux 
boucs ailés affrontés !. 

Sur le premier de ces quatre tableaux, notre Perse est représenté 
chassant la panthère avec l’aide de ses serviteurs. Trois d’entre eux 
assaillent la bête, avec des haches et des javelines ; le quatrième 
tient par la bride un cheval, qui frémit, dressé sur ses jambes de 
derrière. Lui-même a mis pied à terre; fièrement campé, le jarret 
tendu, la lance baissée, le bouclier au poing, il vise tranquillement 
J’énorme félin qui, tout blessé et saignant, lève la patte et médite un 
bond suprème. | 


Sur la face opposée de la cuve, nous voyons notre héros à cheval, 


terrassant un Grec entièrement nu; l’adversaire vaincu, renversé à 
terre, son casque tombé, sa lance brisée, cherche encore à se faire 
un rempart de son bouclier. A droite, à gauche, les Barbares fuient 
ou succombent devant l'élan irrésistible des Grecs : on dirait que 
l'artiste a voulu souligner l’intrépidité de son patron, resté seul iné- 
branlable dans la déroute des siens. 

Voici maintenant la Chasse au lion, l’une des deux grandes 
compositions de la cuve. Ici encore notre Perse occupe le milieu du 
tableau, à cheval, aux prises avec un lion furieux; celui-ci, bien 
vivant et rugissant, malgré un dessin quelque peu fantaisiste, asaisi 
le cheval au poitrail, y enfonce ses griffes et ses dents. Mais de toutes 
parts on accourt à la curée : un chien mord le fauve à la jambe, un 
chasseur perse fond sur lui, la hache levée; à droite et à gauche 
deux cavaliers grecs — dont l’un n’est autre qu’Alexandre lui-même 
— chargent au galop, la lance en avant. Plus loin un gymnète s’élance 
tendant sa pique, un archer décoche sa flèche, tandis que deux 
chasseurs, étrangers à cette scène dramatique, s'occupent à terrasser 
un cerf dans un coin du tableau. Malgré ce détail épisodique, qui ne 
sert qu’à boucher un vide de la composition, aucun doute ne saurait 
subsister sur le sens et le héros de la scène: c’est vers le cavalier 
perse, assailli par le lion, que convergent toutes les lignes, c’est la 
que se concentre i’intérét de l’action. 


1. Cf. Aristophane, Grenouilles, v. 937. 
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Enfin, malgré d’insignifiantes variantes dans le costume, c’est 
encore et toujours le même satrape qu'il faut reconnaitre dans la 
figure centrale d'un des petits reliefs qui remplissent les tympans 
triangulaires des frontons. De cette composition, ciselée comme une 
œuvre d’orfévrerie, merveilleusement accommodée à la forme tyran- 
nique du cadre, je ne veux retenir que le groupe du milieu: le 
seigneur perse, penché sur l’encolure de son cheval cabré, dirigeant 
la pointe de sa lance contre un Grec, à pied, la tête nue, qui combat 
sans une cuirasse. Ce Grec, c'est Alexandre; on le devine non seu- 
lement à l’inclinaison traditionelle de la-tête, mais encore au 
casque, tombé à ses pieds, que surmonte la double aigrette blanche, 
le haut et magnifique panache, dont Alexandre, comme notre 
Henri IV, aimait à se parer « pour montrer à ses soldats le chemin 
de la gloire ». 

La conclusion s'impose. Le héros de toutes ces scènes sanglantes, 
celui que le sculpteur n’a pas craint d’opposer à Alexandre lui- 
même, ce chasseur intrépide, ce vaillant soldat, c’est un de ces 
seigneurs perses d’antique lignée, qui remplissaient, dans la monar- 
chie achéménide, les plus hautes fonctions politiques et militaires. 
En temps de paix, la chasse était leur occupation favorite : c’est en 
se mesurant, SEE à corps, avec une panthère furieuse, que notre 
preux a appris à regarder les Grecs en face; il a tenu à le rappeler 
sur sa tombe. La guerre est venue; il y a fait bravement son devoir : 
quand les siens fuyaient, lui, pour sa part, foulait aux pieds de son 
cheval son adversaire vaincu et désarmé; à un certain combat, à la 
journée du Granique peut-être, il a tenu un instant Alexandre lui- 
même au bout de sa pique. Mais la fortune de Darius s'écroule: 
définitivement; l'empire perse fait place à la monarchie macédonienne. 
Alors, comme tant d’autres, il se rallie loyalement, sans arrière- 
pensée, à la dynastie nouvelle; réconcilié avec son vainqueur, il 
prend part, à ses côtés, à une de ces grandes chasses qu’Alexandre 
aimait à organiser dans les paradis des Achéménides et qui inspirèrent 
plus d’une fois le ciseau et la brosse de ses artistes officiels ?. 

Il resterait à poursuivre jusqu’au bout cet essai de reconstitution 
biographique. Il resterait, par exemple, à montrer comment dans le 
Combat de cavalerie (lisez : la fameuse charge d’Arbèles) on retrouve 
encore notre défunt sous les traits de ce cavalier perse, qui, blessé 


4. Plutarque, Alexandre, c. 16. 


2. Plutarque, Alexandre, 40; Pline, XXXIV, 66 (Lysippe et Hoi Id. XXXIV, 
66 (Euthycratès). 
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par un vétéran macédonien, tombe dans les bras de son écuyer : 
à ceux qui demandent des preuves matérielles, indiquons la couver- 
ture bariolée et dentelée, la même exactement qui figure dans le 


ALEXANDRE LE GRAND. 


FRAGMENT DE LA (CHASSE AU LION » DU GRAND SARCOPHAGE DE SIDON. 


(Musée de Constantinople.) 


Combat du Granique*. Il resterait aussi à rechercher, dans la liste des 


serviteurs de Darius ralliés au parti d'Alexandre, quel est le nom 


. 4. Le sujet de la composition du fronton sud, — une scène de massacre où ne 
figurent que des Grecs et des Macédoniens, — a résisté jusqu'à présent à toutes les 
tentalives d'interprétation. Peut-être faut-il y voir « l'exécution » de Parménion 
ou de Philotas; si l'on se rappelle que le vétéran qui blesse notre Perse à la charge 
d’Arbèles est très probablement Parménion, il y aurait là une allusion, d’un goût 


douteux; à la Némésis vengeresse. Je ne propose cette explication que sous 


d’expresses réserves. . 
vii. — 3° PÉRIODE. | 25 
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qui conviendrait le mieux à ce noble Perse, enseveli dans une nécro- 
pole princiére de Sidon. Mais je ne veux m’engager ici ni dans les 
hypothéses, ni dans les discussions historiques. Tout ce que j’ai 
voulu mettre hors de doute, — et j'espère y avoir réussi, — c’est que 
cette tombe vraiment royale n’est ni celle d'Alexandre, ni d'un de 
ses lieutenants, mais bien celle d’un satrape perse, aussi amoureux 
de l’art grec que l’avait été, avant mème la conquête macédonienne, 
cet Ariobarzane dont Alexandre vit, à Ilion, la statue tombée de son 
piédestal'. Ainsi s'explique, entre autres particularités, pourquoi 
l'artiste, chargé de l'exécution de cette tombe, a fait choix pour 
agrémenter la cimaise, comme pour couronner les frontons, d'êtres 
fantastiques, tels que les griffons à tête de lion cornu, motif d'origine 
perse, spécialement réservé par l’art grec à la décoration des monu- 
ments dont la Perse a fourni les sujets *. 

Au point de vue chronologique, la principale indication qui 
résulte de cette analyse, c’est que le sculpteur de notre tombeau a 
vécu immédiatement après la conquête d'Alexandre, à une époque où 
l'histoire du conquérant n’était pas encore passée à l’état de légende, 
peut-être même avant sa mort. Nous avons donc ici, daté avec cer- 
titude, un des tout premiers monuments de la période « alexan- 
drine » de l’art grec : c’est un point de repère d’une importance 
capitale et qui peut servir à dater exactement des œuvres du même 
style, jusqu'à présent assignés à des limites assez flottantes, comme 
le Sarcophage des Amazones à Vienne. Il ne sera même pas défendu 
de chercher dans telle ou telle de nos dix compositions un souvenir 
plus ou moins direct de quelques-unes des grandes œuvres perdues 
dela statuaire et de la peinture contemporaines, qui traitaient des 
sujets analogues * : les chefs-d’ceuvre nouveaux se popularisaient 
aussi vite chez les Grecs que de nos jours; on les copiait, on les 
imitait sans scrupule, dès le lendemain, et ces esprits simples, qui 
n'avaient pas encore imaginé de mettre l’art en actions, ne voyaient 
dans les pastiches qu’un hommage rendu au génie. 

Me sera-t-il permis, avant de prendre congé de mes lecteurs, de 
leur signaler une coincidence au moins piquante ? Ce monument si 
curieux, qui Maugure en quelque sorte un chapitre de l’histoire de 


4. Diodore, XVII, 17, 6. 

2. Furlwängler, article Greif dans le Lexicon de Roscher, dernier paragraphe. 

3. Euthycratès, disciple de Lysippe, avait sculpté un Alexandre à la chasse et 
un Combat de cavalerie (Pline, XXXIV, 66); Aristide de Thèbes peignit une bataille 
contre les Perses (Pline, XXXV. 98), etc. ) 
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l’art grec, où l’on retrouve dans le traitement des sujets, dans le 
choix même des motifs d’ornementation, l’éclectisme conscient, 
demi-grec, demi-oriental, qui caractérise la politique d'Alexandre 
et la civilisation alexandrine tout entière — à qui en devons-nous 
le sauvetage et la restauration? A l’intelligente initiative d’un de ces 
Orientaux vraiment européanisés, en qui semble revivre, à cette fin 
du x1x® siècle, le vieil esprit des satrapes de Darius, obstinément 
fidéles aux croyances de leur race, fiers de leur origine, mais con- 
vertis à ce que la civilisation occidentale ade plus vraiment humain : 
le culte désintéressé du Beau. 


THÉODORE REINACH. 


LA CÉRAMIQUE ITALIENNE 
D'APRÈS QUELQUES -LIVRES NOUVEAUX : : 


(DEGXIÈNE ET DERNIER ARTICLE.) 


Malgré les tragédies de son histoire, 
Faenza fut le centre, probablement le 
plus ancien, mais certainement le plus 
actif de l’industrie des faiences peintes 
en Italie. Mais à quelle époque y remon- 
tent les origines de cette industrie ? 

Une chronique manuscrite de date 
assez récente, puisqu’elle est de 1822, 
constate que sur l'un des merlons d’une 
tour de l’enceinte de la ville, construite 
en 1232, était encastré un écu de faïence 
peint à ses armes. Il était composé de 
deux parties distinctes : le corps de 
l’écu, représentant un lion rampant qui 
tient une épée, était en terre cuite, mais 
le chef aux trois lys d’azur sous un lam- 
bel était en majolique. I] était fort délabré quand on le détruisit, 
en 1780, lors d’une restauration de la tour. Mais un fragment en fut 
conservé qui existe peut-être encore à Faenza, bien qu'aucun de 
ceux qui s’y occupent de l’histoire de la céramique ne lait pu voir. 
Aussi restent-ils incertains sur la nature de cet antique témoin de 
l'industrie de leur ville. Etait-il de mezza-majolica ou de majolica, 
c'est-à-dire avec couverte en plomb ou émail à l’étain? 


1. Voir Gazette, 3° pér., t. VII, p. 136. 
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Un autre chroniqueur de la fin du xvi’ siècle parle d'inscriptions 
en majolique, écrites en lettres que les savants locaux ont dit être du 
xx siècle. Mais l'attribution peut être doublement erronée, quant à 
la matière et quant à la date. 

Les assertions d’autres auteurs faentins du xvir® siècle, qui y font 
remonter les commencements de la majolique à l’année 1300, sans 
apporter aucune preuve à l’appui, sont également à négliger. Il faut 
arriver à la fin du x1v° siècle pour constater l'existence de la fabri- 


DISQUE AVEC TÈTE EN RELIEF. — FAENZA, XV SIÈCLE. 


(Collection de M. Edouard André.) 


cation de la vraie majolique, concurremment avec celle de la demi- 
majolique. Ce sont les produits eux-mêmes qui le constatent ainsi que 
nous l’avons montré en publiant les deux brocs aux armes d Astor- 
gio Ier, duc de Faenza, de 1393 à 1405. 

Ce que disent les auteurs qui parlent de la fabrication de la 
majolique à Faenza, à partir des commencements du xv° siècle, peut 
donc être considéré comme certain ou probable. 

Quels étaient ses produits? Jusqu'ici on a été dans habitude d’attri- 
buer à Faenza les pièces les plus archaiques: celles qui représententdes 

» personnages ou des bustes dessinés par un trait bleu, et peints, sans 
modelé, de couleurs peu intenses, vertes, jaunes et violettes, accom- 
pagnées d’un décor où l’on peut reconnaitre une influence orientale, 
mais surtout persane. Mais aucun des fragments recueillis dans les 
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fouilles de Faenza ne présente ces caractères. Sans nier d’une façon 
absolue que ceux-ci s'appliquent particulièrement aux faiences 
archaïques produites par les ateliers qui ont fonctionné dans cette 
ville pendant la première moitié du xv° siècle, il faut se montrer 
réservé dans ses attributions. 

Dès le milieu de celui-ci nous voyons apparaitre un vrai peintre 
sur faïence: M°Giacomo di Piero, « bochalero in Favenza », qui traite, 
en 1454, avec un certain Dondi, de Padoue, pour la fourniture des 
pièces d'un service de « Maiolicha biancha... che deno havere altorno et 
socto bele et vaghe depinture et al mezo le....armecon-oro ». 

De quel or est-il question ici? Nous croyons qu'il s’agit sim- 
plement d’une dorure et non de reflets métalliques. Mais en tout 
cas la date de l’application de la première sur la faïence se trou- 
verait ainsi singulièrement reculée. Et d’ailleurs puisque les Orien- 
taux, et probablement les Vénitiens, savaient dorer au feu le verre, 
pourquoi les céramistes ne leur auraient-ils pas emprunté leur 
procédé ? 

Si des documents écrits nous passons aux pièces elles-mêmes, 
nous devrons récuser deux plats, datés de 1470, conservés à Faenza 
au xvin° siècle, dont il n’existe aujourd’hui que des dessins, et qui 
auraient été décorés des armes de Manfredi et des familles nobles de 
Faenza, leurs contemporaines. On croit à une supercherie destinée à 
annoblir quelques-uns. 

Mais peu d'années après cette date durent être exécutés les trois 
médaillons qui décorent encore le chevet et les arcs de la coupole de 
la cathédrale de Faenza, qui furent commencés, en 1474, par l’évêque 
F° Manfredi, et terminés vers 1477. 

En outre des armoiries qu'ils portent, des inscriptions y consta- 
tent qui les fit faire, et donnent ainsi implicitement leur date. 

Notons que ces disques, peints en majolique, étaient bordés de 
terre cuite émaillée, à l’imitation de ce que les della Robbia avaient 
commencé de pratiquer à Florence dès 1438. Cette remarque aura 
son importance. 

Un disque du Musée de Cluny qui porte l'inscription : + NicoLavs 
DE BAGNOLIS AD HONOREM DEI ET SANTI MICHAEIS FECIT FIERI ANO 1475, 
est contemporain de ceux de la cathédrale et provient authentique- 
ment de Faenza. Il y était incrusté sous l’archivolte de la porte prin- 
cipale de la façade de l’église de Saint-Michel. 

C’est la pièce de Faenza qui porte la plus ancienne date connue, 
et certains éléments de son décor, sur lesquels nous reviendrons, 
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sont caractéristiques de la céramique faentine pendant cette période 
du xv° siècle. 

Ici vient se placer le pavage célèbre de l’une des chapelles de 
San-Petronio de Bologne. Cette chapelle, la cinquième à gauche en 
entrant dans la cathédrale, fut concédée, en 1489, au chanoine 
Donato Vaselli sous l'obligation de la meubler : ce qu'il fit suivant un 


PLAT. — FAENZA, XVC SIÈCLE. 


(Musée de Cluny, n° 280).) 


acte qui constate, en 1497, l'exécution des stalles, qui existent encore, 
et qui sont décorées de marqueterie, des tableaux et statues, de 
l’autel, avec son tabernacle, « Super terram... polcherrimam salicatam 
de gvadrütis vitreatis com diversis rebvs in illis coloratis », et enfin de la 
grille de cloture. 

Ce pavage, que nous avons pu visiter à deux reprises différentes, 
se compose de deux parties distinctes : le revêtement du sol de la 
chapelle et le revétement des marches et contremarches de la plate- 
forme de l’autel, qui sont décorés d’après deux systèmes tout diffé- 
rents. 
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Le pavage de la chapelle, qui seul a occupé les érudits au préju- 
dice de celui des marches, qui a bien son importance, est formé de 
trente-deux rangs de trente pavés hexagones. Ils portent, dans un 
encadrement d’oves ou de perles, des bustes, des animaux, des usten- 
siles les plus divers, des vues de villes avec leurs rues en perspective, 
des emblémes, des devises et des inscriptions, le tout placé sans aucun 
égard pour l’ordre et la symétrie. C’est un assemblage d'échantillons 
aux motifs les plus divers, placés au hasard, qui ne s'accordent entre 
eux que par l’unité des colorations, qui sont le bleu foncé pour les 
traits du dessin, et le bleu clair pour le modelé; avec quelques touches 
d'orangé, de jaune, de vert clair et de violet dans les accessoires; et 
enfin le blanc du fond. 

La date de 1487, antérieure de deux années a la concession de la 
chapelle, qui se trouve inscrite sur l’un des carreaux de son pavage, 
montre que le fabricant à qui il fut commandé, pris de court, aura 
dû envoyer à Bologne tout ce qu'il avait en magasin, en outre de ce 
qu’il aura pu exécuter pour la place, comme les carreaux de revéte- 
ment des marches. 

Ce faïencier devait être un certain Betini de Faenza, ainsi qu'il 
résulte d’un certain nombre d'inscriptions. On y lit son nom et celui 
de sa ville à la suite d’autres noms d’hommes et surtout de femmes 
qui semblent avoir été de sa famille et qui étaient probablement à 
son service. — 

Plusieurs de ces inscriptions, dont M. E. Molinier donne quelques 
fac-similés, sont ainsi conçus. CHORNELIA BE FAVENTICIE. — XABETA 
BE FAVENTCIE ZENTILA BE FAVENTCIE — puis BoLoGniesvs Fcir et 
BoLoGNl..... Betini Fec. Cette dernière inscription a été ainsi com- 
plétée : Boloniesvs in casa Betini fecit, et, d’après le second nom qu'on 
y lit, on a complété le BE des autres de façon à en faire BETINI. 

Cependant nous devons faire observer que, soit usure de certains 
pavés, soit mauvais tracé de quelques lettres, nous avons vu parfois 
un Den place du B relevé par d’autres, et qu’un chartiste qui avait 
copié jadis ces inscriptions pour nous, y avait relevé la même lettre. 
Ceci changerait un peu le sens de certaines inscriptions, comme celle 
qui porte le nom de Xabeta, que nous aurons lue. XABETA DE 
FAVENTCIE. 

Mais ce détail importe peu. Que le maitre de Vofficine d’où il est 
sorti s’appelle Betini ou non, et que les exécutants soient ou non de 
sa famille, l’origine faentine du pavage n’en est point infirmée. 
D’ailleurs, l’embléme des Manfredi, qui était une lancette, et les 
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armoiries d'habitants de Faenza, que l’on voit sur quelques-uns des 
pavés, contribuent à en certifier l’origine. 

Peut-on faire venir aussi de Faenza le pavage du monastère de 
San-Paolo, de Parme, dont un grand nombre de carreaux est aujour- 
d’hui conservé au Musée de la ville? Nous le pensons, à en juger par 
quelques dessins que M. E. Molinier en a donnés, et surtout par ce 
fait que l’on conserve au Musée de Faenza un fragment de pavé qui 
porte l'inscription : (1) n Favenc (ia) heracl (ivs), et qui serait absolu- 
ment identique à ceux de Parme. 

Ces derniers auraient été donnés, suivant le marquis Campoir, 


BORD DE PLAT. — FAENZA, XV SIÈCLE. 


(Musée de Faenza.) 


au couvent de San-Paolo par l’abbesse Maria de Benedictis qui le 
gouverna de 1471 à 1482, ce qui concorderait bien avec leur style. 
D'un autre côté, M. C. Molagola en attribue le don à l’abbesse Gio- 
vanna da Piacenza, élue en 1507 et qui aurait magnifiquement 
embelli son monastère. Mais l’écu de l’abbesse donatrice figuré plu- 
sieurs fois sur le pavage, qui est « bandé d’or et d’azur de 6 pièces », 
étant accompagné des lettres MA BN, semble plutôt se rapporter à 
Maria de Benedictis. 

Les bustes figurés sur certains des pavés de San-Petronio, par 
leur caractère ainsi que par leur exécution sommaire mais précise, 
qui d’ailleurs est celle de tous les autres motifs du même pavage, 
peuvent servir pour classer sous le nom de Faenza toutes les faiences 


peintes analogues. Nous en rapprocherons le fond d'une assiette à 


larges bords trouvée près du dôme de Faenza avec les débris d’un 
four à potier, qui pourrait avoir été celui de Betini. 
Vill. — 3° PÉRIODE. ~ 26 
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Nous en rapprocherons également les huit bustes qui décorent 
deux grands vases de pharmacie (albarelli) récemment légués par 
M. C. Fayet au Musée de Cluny. Il est impossible de n’en pas faire 
honneur à un atelier de Faenza. Mais le peintre céramiste qui a 
tracé d’une main si sûre et si savante ces bustes d’un dessin si net, 
d’un si grand caractère et d'un modelé si précis dans sa sobriété, 
était un véritable artiste, bien supérieur à ceux qui ont fait la 
besogne de la chapelle décorée aux frais du chanoine de Bologne. 
Ces huit bustes peuvent être considérés comme étant ce que la 
peinture céramique a produit de plus parfait à la-fin du xv° siècle. 

Notons immédiatement un détail du décor qui encadre ces bustes. 
Un trait de contour qui suit à distance et à peu près leur profil, 
les isole d'un fond de feuilles gladiées, comme celles de l'iris, droites 
ou recourbées, qui couvre l'intervalle des parties réservées aux 
têtes. Ce genre de décor que l’on rencontre quelquefois peut servir à 
rattacher à Faenza les pièces qui le portent. 

Revenons maintenant aux pavés rectangulaires qui revêtent les 
marches de la plate-forme de l’autel de la chapelle de San-Petronio. 

Leur décor se compose d'une suite de médaillons ogivaux formés 
par l’entrelacement de tiges filiformes d’où naissent, latéralement, 
une foule de stipules enroulés, et encadrant une palmette faite de 
feuilles arrondies à leur extrémité. Le tout est tracé et modelé 
sommairement en bleu sur fond blanc. et bordé d’un rang de perles 
et d'olives alternées sur fond orangé. Le croquis que nous en avons 
crayonné, trop sommaire pour être reproduit, mais assez précis pour 
nous servir de type, nous fait reconnaître un décor absolument sem- 
blable, en ce qu'il est formé de palmettes identiques accompagnées 
des mêmes tiges filiformes enroulées, sur le fond d’un disque, portant 
une tête en relief, qui vient de passer du cabinet de M. Leclanché 
dans la collection de M. Édouard André : pièce admirable que l’on 
peut ainsi attribuer avec certitude à un atelier de Faenza. 

Ce buste qui porte sur la poitrine un anneau qui encadrait une 
chose disparue, emblème ou miroir, range parmi les produits du 
même atelier deux bustes analogues, portant le même anneau, en 
saillie sur un fond ovale aigu, mais sans décor, qui appartiennent 
au Musée de Cluny. De plus, ces reliefs revétus d’émaux colorés 
auxquels la peinture vient s'ajouter, montrent que les Della Robbia 
n'étaient pas seuls à pratiquer la sculpture en terre émaillée. 
L’encadrement de feuillages des médaillons de la cathédrale de 
Faenza, et celui qui. peut-être, enveloppait le disque daté de 1475 du 


LA CÉRAMIQUE ITALIENNE. 203 


Musée de Cluny, car les anciens auteurs faentins le croyaient de 
l’un des Della Robbia, montre que l’industrie de ces derniers était 
pratiquée avec toutes ses variétés dans la cité des Manfredi, bien 
qu'avec un autre sentiment décoratif. 

Le décor si particulier des pavés rectangulaires de San-Petronio 
et du disque de la collection Édouard André, se retrouve avec quel- 
ques modifications dans le dessin des fleurons sur le fond resté libre 


. d’un grand plat du Musée de Cluny (n° 2809) où une tête quelque 


peu barbare est représentée, dont le profil est enveloppé par un 
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champ libre qui en épouse les contours. Ce plat est authentiqué de 
Faenza par ce motif. Mais il en est un autre et qui n’est pas moins 
caractéristique, que nous noterons pour son bord. Celui-ci est décoré 
d’une suite de zigzags, s’appuyant au filet de bordure, et couvrant 
un champ triangulaire, sortes de paraphes comme en trace parfois la 
plume au bas d’un écrit qu'on est bien aisé d’avoir terminé. Le 
pinceau les. a peints librement en revenant sur lui-même, sans 
recouvrir cependant le trait qu'il vient de faire et en raccourcissant 
chaque fois sa course. Quelques traits minces et presque parallèles. 
disposés par touffes, garnissent l'intervalle que ces paraphes laissent 
entre eux, s'appuyant à l’autre filet de bordure. 

Nous retrouvons ce même motif comme ornement de l’un des 


anneaux du disque de Faenza daté de 1475 et cité plus haut. 


Nous le retrouvons encore sur le bord d’un autre plat du Musée 
de Cluny (n° 2810) qui représente un homme en costume du 
xy° siècle, tenant un bâton levé, presque enveloppé par une bande- 


204 GAZETTE DES BEAUX-ARTS. 


role qui porte une inscription. Un seul détail différencie les deux 
ornements. C’est que dans ce dernier les touffes séparent les zigzags, 
étant appuyées au mème filet de bordure. 

Rapprochons des décors que nous venons d'étudier d'autres 
ornements fréquents à rencontrer sur des pièces qui appartiennent 
aux limites du xv® et du xvi? siècle, et qui sont également caracté- 
ristiques de Faenza, car les deux exemples que nous en donnons 
proviennent des fouilles du municipe de cette ville. Ce sont, sur les 
larges bords des plats ou des assiettes, des imbrications rayonnantes 
d’écailles imitant l'extrémité ocellée des plumes de paon. Imitation 
qui est loin d’être servile, ainsi que le montrent les couleurs distri- 
buées par zones, sans liaison entre elles, qui les revétent, les filets 
noirs qui rayonnent par-dessus, et enfin les formes différentes qui 
s’y mélent tout en recevant la même décoration peinte. On y voit, 
de plus, comme sur les marches de la chapelle de San-Petronio, 
l'emploi persistant des brindilles filiformes pour accompagner les 
motifs principaux de leurs spirales plus ou moins rares. 

Les colorations sont généralement très franches et très intenses, 
mais non pas au détriment de la délicatesse du ton. 

Les peintres de cette période usent également des combinaisons 
géométriques pour décorer les zones en réserve ou colorées, qui 
couvrent le marli et le bord des plats ou des assiettes, et enveloppent 
de leurs anneaux variés le buste ou la figure qui en occupe le fond. 

Les ateliers qui fabriquaient ces faiences d’un aspect si original 
commencèrent à essaimer à partir de la fin du xv® siècle. Ainsi nous 
trouvons un certain Matteo di Alvise da Faenza, établi maiolicaro à 
Venise en 1489. Il y réclame une indemnité pour le bris de faiences 
peintes qu’il avait exposées un jour de fête sur la place, près les 
Procuraties. Et ces faiences ne devaient pas avoir été importées, 
mais fabriquées à Venise, car le plaignant donne le nom et l'adresse 
du dessignator, M. Thomeo, qui les avait peintes à grands frais et avec 
grande fatigue pour le doge lui-même. 

En 1496, deux potiers faentins, Carlo Pandolfo et Tomaso Marcelli 
s établissent à Rocca-Contrada, aujourd’hui Arcevia. 

Soit que l'atelier vénitien de Matteo di Alvise se soit fermé, 
soit qu'il n’ait point suffi à la consommation, la république, dès 
l’année 1503, concéda aux potiers de Faenza la faculté d'apporter et 
de faire transiter leurs produits. 

L’industrie faentine se développant 4 mesure qu’on avance dans 
le xvi® siècle, où le goût de ses faiences se propageait, on voit en 
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1511 le duc de Ferrare, Alphonse I®, acquérir, pendant une foire, la 
vaisselle nécessaire pour sa table. Il avait cependant fait venir des 
ouvriers de Faenza en 1490, en 1493 et en 1501 pour travailler dans 
l'atelier qu’il avait établi dans son château même. 

En 1518, la duchesse Isabelle Gonzague, de Mantoue, ayant écrit 
à un gentilhomme ferrarais de lui envoyer un service de faïence, 
celui-ci lui répond qu'il va s'adresser à Venise ou à Faenza afin 


Any 


ALBARELLO. — FAENZA, 1500. 


(Musée de Cluny, no 2862.) 


quelle soit mieux servie; mais qu’il craint qu’elle ne soit pas satis- 
faite des produits de l’une ou l’autre ville ; ce qui indique un homme 
difficile à satisfaire. , 

A cette date, Venise se met à prohiber les produits étrangers, 
afin de protéger sans doute l’industrie céramique qui s’y installait 
de nouveau. Il en est de même de Ravenne, en 1523, et pour les 
mêmes raisons probablement. Elle les admet cependant quatre années 
après pour en redéfendre l'entrée l’année suivante. De même encore 
à Imola qui, ayant fondé un atelier en 1543, prohibe les poteries de 
‘Faenza, pour les admettre un an après, l'atelier n’ayant pas réussi. 
Forli en 1549 et Pesaro en 1542 édictent des prohibitions semblables, 
ne faisant d'exception que pendant les temps de foire où tout est 
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admis, tandis que les blancs de Faenza le sont seuls-en temps 
ordinaire. 

Les potiers faentins tiraient un grand profit de leurs majoliques 
qu'ils transportaient par toute l'Italie à l’époque des foires, mais 
surtout à Bologne, ainsi que le constate un auteur contemporain, 
Leandro Alberti, dans sa Descrizione ditutta PTtalia. Aussi, concoit-on 
que toutes les villes qui possédaient des ateliers fondés à l’aide de 
certains privilèges, ainsi que c'était l'habitude, essayassent de les 
protéger pour les faire vivre. Mais les institutions factices ne durent 
guère et la force des-choses l’emporte sur la volonté des hommes, et 
surtout sur les caprices princiers. Ainsi l'atelier ducal de Ferrare 
ne survécut guère à son fondateur, dont le fils Hercule II fait à divers 
maestri di maiolica de Faenza trois achats successifs. L’un en 1552 à 
M° Jacopo, l’autre en 1556 à M° Francesco, le dernier en 1559 à 
M° Pier Paolo Stanghi qui fabrique pour lui, l'année suivante, les 
carreaux de revêtement d’une étuve. Dès 1556, le cardinal Hippolyte 
d’Este, imitant son parent, avait acheté un service de Nicolo da 
Faenza, maesiro di maiolica, et un autre membre de la famille, le 
cardinal Louis, en 1560, faisait fabriquer un service (Credenza) de 
190 pièces, un autre semblable en l’année suivante et en 1563 deux 
autres de maiolica biancha qu’on lui expédiait à Rome. 

Cesexportations de Faenza franchissaient les frontières de l'Italie, 
car en 1567 un navire arrivait à Rouen, portant deux caisses « de 
vaisselle blanche et peinte de Faenza », d’après un document jadis 
publié par A. Jacquemart. Le cardinal de Saint-Sixte, neveu de Gré- 
goire XIII, passant par Faenza en 1574, recevait comme hommage de 
la ville une « crédence » payée 8 écus d’or: 100 liv. 10 d., à Antonio 
de Bettisys qui l’avait fournie. Une autre « crédence » fournie en 
1578 par le même, et envoyée en cadeau à Bologne au cardinal 
Guastavillani, cousin du précédent, ne fut payée que 6 écus d’or. 
Cadeaux intéressés à ce qu'il semble. Car les droits de gabelle à payer 
par les Faentins pour l'entrée à Bologne de leurs faïences furent fixés 
en cette même année à un taux que nous croyons inférieur à ce qu’on 
exigeait des autres villes. Ces droits étaient de quatre livres par 
chaque voiture de vaisselle de Faenza, tandis qu’on les avait établis 
à 1 sol 4 deniers-par cent pièces de vaisselle de Venise ou de Padoue, 
et de 10 s. 8 d. pour celle de Majorque et de Damas. 

Toujours en cette même année 1578, Alphonse II de Ferrare fait 
à M° Francesco Marchetto un achat considérable de vaisselle, car il 
le paie 10 ducats d’or : 1141. 19s. 
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En 1580, c'est le tour du roi très chrétien Henri III qui semblait 
avoir à cette époque autre chose à faire que de se montrer impatient 
de posséder des poteries de Faenza. Puis celui du duc de Bavière à 
qui l’on expédie deux « crédences » qui n'étaient probablement pas 
les premières, ainsi qu’on le peut inférer de certains détails de l'envoi. 

Enfin Bologne, qui jusque-là semblait s'être fort bien accommodée 
de ses relations avec Faenza, voulant posséder une fabrique à son 
tour, se met à prohiber les faiences de cette ville en 1595. 


LE ( JUGEMENT DE PARIS », — FAENZA, 1532. 


DECOR SUR « BERETTINO ». 


(Musée de Cluny, no 2848.) 


Au moment où la décadence de l’industrie céramique est à peu 
près consommée en Italie, c'est par le document qui constate ce fait 
que se termine la série de ceux que les érudits italiens ont décou- 


verts sur les ateliers de Faenza pendant le xvi° siècle. 


Maintenant que leur vitalité a été constatée pendant la durée d’un 
siècle, quel genre de travail y fut adopté : quel style y régna, et 
quelles en furent les transformations? 

Le décor à personnages, presque exclusivement pratiqué dans les 
ateliers d’autres villes, est une exception à Faenza. Les ornements 
y dominent; soit qu’ils recouvrent les bords d’un plat dont le sujet 
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occupe seulement le fond; soit qu’ils enveloppent un disque où une 
seule figure, ou même un buste, quelquefois un animal, sont seuls 
représentés. 

Ce décor consiste d’abord en grotesques imités de l'antique, en 
réserve claire sur fond coloré, bleu ou orangé. Dès les commence- 
ments du xvi° siècle, ce genre dut être souvent pratiqué, car nous le 
trouvons parvenu à sa perfection sur un arbarello du Musée de Cluny 
(n° 2862) qui porte la date de 1500, dans un cartouche, tandis qu'on 
a pu lire le mot Faenza sur le cartouche de son pendant conservé en 
Angleterre. Ces grotesques dessinés en bleu lapis et modelés en bleu 
pale avec lumières réservées sur le fond blanc de l'émail s’y enlèvent 
en clair sur un fond orangé. 

Sur une coupe du même musée (n° 2842), le décor forme un large 
anneau autour d'un cavalier qui perce de sa lance un cœur posé à 
terre. Des bandes rayonnantes jaunes, chargées de candélabres 
noirs, le divisent en secteurs annulaires. Le revers, qui souvent est 
différent selon les ateliers, est ici décoré d’une rosace, sous le fond, 
et de lignes de hachures rayonnantes sous le bord, tracées à la hâte 
en couleur bleue et orangée. Sur les pièces plus archaiques, le déco- 
rateur se contente d’anneaux tracés sur le tour, également en bleu 
et orangé. Presque toujours, à partir du moment où l’on revêt 
d’émail les faïences, dès que l’on sort de la période archaïque, les 
peintres céramistes de Faenza y mettent un décor quelconque. C'est 
même presque une marque de fabrique. Les détails vont s’enrichis- 
sant, à mesure que l’on avance vers le second tiers du xvi° siècle, 
pour revenir à un simple paraphe, sous les pièces d’une exécution 
hative de la fin. 

Ce méme décor de grotesques bleu clair sur bleu foncé se retrouve 
sur le bord de deux grands plats du Musée de Cluny (n° 2847 et 
2848), dont le fond représente le Jugement de Paris, d'après la com- 
position de Raphaël, plus ou moins arrangée ou dérangée, surtout 
dérangée sur celui des plats qui porte au revers la date de 1532. 
Avant que d’avoir reçu leur décoration de figures et de grotesques, 
ils ont été plongés dans une couleur bleu cendré pale qui en revêt 
toute la surface et à laquelle les Italiens ont donné le nom de bereitino. 
Genre qui semble particulier non seulement à Faenza, mais encore à 
un atelier: celuidela Casa Pirota. Celui-cisemble avoir surtout travaillé 
dans le premier tiers du xvi° siècle, d’après le relevé de quelques 
dates. Ainsi le cabinet de M. le-baron Gustave de Rothschild possède 
un plat représentant la Coupe de Joseph, qui porte au revers la date 
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et l'inscription : 1525. FATE IN FAE IOXEF 1 CA PIROTE. Un plat, qui 
appartenait jadis au Musée Pasolini, à Faenza, que V. Lazari dit être 
aujourd’hui au Musée de Bologne, et qui est publié par M. F. Argnani, 
sil représente le couronnement de Charles-Quint par le pape Clé- 
ment VII, à Bologne, en 1530, appartient à la même époque et sort 
du même atelier, étant signé au revers : FATO IN FA-ENZA IN CAXA 
PIROTA. 

Les décorateurs qui travaillent dans cet atelier, attachés à l’école 


« CUPPA AMATORIA. ») FAENZA, FIN DU XVIe SIÈCLE. 


(Musée de Cluny.) 


de Raphaël, dont ils simplifient le dessin en l’arrondissant, aussi 
bien dans les visages que dans les membres, modèlent très finement 
leurs figures au bistre, qu'ils éclairent d'émail blanc, le bleu cendré 
du fond formant les demi-teintes. De plus, ils ont soin de décorer le 
revers de leurs pièces de rosaces, de rinceaux plus ou moins abon- 
dants, en bleu avec quelque peu d’orangé parfois. Enfin, quand ils ne 
signent pas, ils marquent leurs pièces d’un anneau croisété avec un 
. point dans l’un des quartiers. Mais le Bereltino est déjà une marque. 

La douceur du modelé, déjà sensible dans la coupe du cavalier 
citée plus haut, semble caractéristique ou de Faenza, ou seulement 
de l’un de ses peintres céramistes, celui qui s’est le plus livré au 
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genre exclusivement historique : Baldasara Manara, qui à signé de 
son nom, soit des initiales B. M., un assez grand nombre de pièces. Il 
travaillait dans le second quart du xvi‘ siècle. I] montra d’abord la 
douceur dans les colorations et le précieux dans le modelé que nous 
signalons; mais, à mesure qu’il pratique, la sûreté de main lui arrive, 
et il peint d’une façon expéditive des œuvres banales qu'il est diffi- 
cile, sans la signature, de distinguer de celles d'Urbino. Les 
échanges d'ouvriers devaient d’ailleurs être fréquents entre les deux 
villes, et les documents en citent même des exemples. Nous avons de 
plus relevé plus haut tous les emprunts faits à leur profit par cer- 
taines villes qui prenaient ses céramistes à Faenza. 

C’est une question qui n’est pas encore résolue que celle de la 
signification des lettres qu’on peut lire parfois, non plus au revers 
des pièces, mais sur quelques détails des sujets eux-mêmes. Pour 
certaines, ou pour des mots entiers, il a été reconnu que leur pré- 
sence résultait du fait de leur existence sur l’estampe qui servait de 
modèle au céramiste. Nous ne savons s’il en est de même des lettres 
F. R. ou de la lettre F. seule que l’on relève sur plusieurs pièces de 
Berettino, dont une appartenait naguère à la collection d’ Yvon. Quant 
à la lettre F, parfois tracée au revers des pièces, nous ne croyons pas 
qu'il faille la considérer comme une marque de Faenza. On a trop 
souvent attribué au xvr° siècle des habitudes industrielles et commer- 
ciales qui n’appartiennent qu'au xvi’. 

Enfin Piccolpasso, qui écrivait sur l’Art du Potier, en 1548, attri- 
bue, dans son livre III*, à l'atelier de M° Vergiliotto, de Faenza, un 
rouge factice que Passeri, fabricant lui-même, n’a pu reproduire. Il 
faut bien en croire un témoin oculaire, mais jusqu'ici toutes les 
pièces sur lesquelles ce rouge particulier a été reconnu, ou sont 
antérieures à l’époque de Piccolpasso, ou sont d’autres ateliers que 
ceux de Faenza. 

Dans l’atelier de ce Vergiliotto travailla un peintre nommé Nicolo 
da Fano, qui a signé ainsi, après la mention que la pièce a été faite 
dans la boutique de M° Vergillio de Faenza, un plat représentant 
Apollon et Marsyas. Celui-ci semble différent du Nicolo di Gabriele, 
cité par Pungileoni, comme travaillant à Urbino, même de Vicolo da 
Faenza, maestro di maiolica, duquel, ainsi que nous l’avons vu plus 
haut, le cardinal Hippolyte d’Este acheta une crédence en 1556, et 
surtout de Nicola d Urbino, qui a signé une pièce du Musée du Louvre. 
L'histoire de la céramique italienne au xvi siècle aurait ainsi quatre 
Nicola, ce qui n’a rien qui puisse étonner. 
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Pendant le dernier quart du xvi° siècle, et peut-être plus tôt, les 
ateliers de Faenza continuent à se livrer encore presque exclusive- 
ment à l’ornement; mais ils en modifient profondément le caractère : 
d'abord par la forme de l’excipient, puis par les éléments du décor. 

L’excipient est en général une coupe à ombilic; mais la surface 
du fond, au lieu de rester lisse, telle qu’elle sort du tour, est appli- 
quée, lorsque la terre est encore plastique, sur des moules qui y 
creusent des canaux, y relèvent des godrons, ou produisent des com- 
partiments de formes variées, en festonnant les bords. 

Sur l’ombilic resté libre, on peint généralement un amour qui 
s’enlève en bistre sur fond jaune, d’où le nom de cuppa amatoria 
donné aux coupes revêtues de ce décor. Quant au fond, il est décoré 
de combinaisons de feuilles qui semblent inspirées de celles du 
chêne, en réserve sur des fonds variés de couleur, suivant la forme 
des compartiments. Ces fonds sont en général alternativement bleus 
et orangés, mais quelquefois d’une seule couleur et même de berettino; 
le vert y intervient parfois. Quant au décor, il alterne toujours : 
étant bleu clair éclairé par l'émail blanc du fond, et orangé modelé 
en orangé foncé. L’exécution en est très libre et même souvent 
négligée. 

Le lustre métallique semble avoir été rarement appliqué sur les 
majoliques de Faenza ; cependant une coupe, comme celle dont nous 
venons d’indiquer la forme, mais dont le fond est resté blanc, récem- 
ment donnée au Musée de Cluny par M™ la marquise Arconati-Vis- 
conti, a reçu un lustre jaune sur son décor très sobre sur le fond, et 
représentant sainte Cécile sur l’ombilic. Le lustre métallique semble 
s'être sublimé pendant la cuisson, de façon à glacer tout l’intérieur 
de la pièce d’une légère couche jaune de nacre, tandis qu'il est resté 
plus solide sous le fond où la date de 1587 est inscrite. 

Les ateliers de Faenza ne se fermèrent point avec la fin du 
xvi° siècle. Ils continuérent même de travailler pendant presque toute 
la durée du siècle suivant. Leurs patrons se constituèrent même en 
compagnies. Elles existaient déjà, peut-être, mais c’est en 1601 qu’on 
en trouve les premières mentions; on en cite encore en 1732 et en 1797 
les statuts, d’après lesquels nul ne pouvait pratiquer l’art du potier 
sans avoir été inscrit dans la compagnie et accepté par elle. Les 
anciens étaient tenus de vérifier une fois par an la qualité des pro- 
duits, qui devaient être faits de bonne argile et non de limon (de bono 


luto et non de limo). 
L’ancien genre persista, car, sous lenom de Lattesini, les Véni- 


212 GAZETTE DES BEAUX-ARTS. 


tiens recherchent toujours les poteries de Faenza jusque vers l’année 
1669, où les frères Manfredi, de Bassano, sollicitent un privilège de 
vingt-cinq ans pour en fabriquer de même qualité que celles de 
Faenza et de Lodi. 

En 1633, Francois I’, duc de Modéne, demande encore à Faenza 
un peintre pour décorer les piéces d’un carrelage, et il lui est répondu 
que le meilleur se trouve chez un certain Francesco Vecchii, qui ne 
pourra pas l’envoyer avant deux mois, à cause des travaux qui sont 
en train. Mais c'était la faïence blanche qui était encore la plus 
estimée, au dire d’un historien faentin contemporain, « soit que 
les décorateurs se soient dispersés, soit que chaque siècle ait ses 
usages ». 

Malgré la faculté de l’introduction de matières premières de qualité 
supérieure venant du duché de Florence, malgré certaines exemptions 
de droits, malgré, enfin, la part importante que les potiers faentins 
prirent à la foire de Florence jusqu'à la fin du xvi’ siècle, la faveur 
se tourna vers les produits d’Urbino. Ses ateliers avaient su, sans 
doute, renouveler leur fabrication au goût du jour et le peu de ceux 
qui restaient à Faenza suffisaient à peine aux besoins de la ville. 

Les écrivains locaux s’en prennent même à la découverte des. 
Indes occidentales, qui a fait substituer la vaisselle d’argent à celle 
de terre. 

La famille des comtes Ferniani, qui acquit, en 1693, la seule 
fabrique qui subsistait probablement alors, mais qui fut certaine- 
ment la seule au commencement du xviii’ siècle, put relever l’antique 
industrie et, vers la fin de ce même siècle, lui donner un regain de 
son ancienne prospérité. Quels étaient ses produits? Les érudits ita- 
liens, qui connaissent mieux les textes que les monuments, ne sem- 
blent pas s’en douter, et si les érudits étrangers en savent davantage, 
ils ne l’ont pas dit. 


ALFRED DARCEL. 


A PROPOS DE QUELQUES PEINTURES 


DE 


LOUIS-MICHEL VANLOO 


\rM1 les tableaux de l'École francaise 
du xviure siècle, récemment exposés 
aux « Cent chefs-d’ceuvre », et qui nous 
avaient le plus frappé, nous avions par- 
ticulièrement noté une très remar- 
quable peinture attribuée à l’un des 
Vanloo'. Sur la foi d’autrui et grâce à 
l’insuffisante rédaction du catalogue de 
cette exposition, d’ailleurs intéressante 
à tant d’autres titres, nous avions ac- 
cepté, sans vouloir la discuter, l’attri- 
bution qui en était faite à Carle Vanloo, bien qu'elle nous parût 
fortement controversable. Notre réserve en ce point n'était pas 
superfiue, et quelques recherches auront suffi à rendre à Louis- 
Michel ce qui était mal à propos donné à Carle. 

La Gazette des Beaux-Arts ayant confié à la pointe colorée du 
graveur A. Gilbert la reproduction de ce tableau jointe précisément 
à cet article, et qui est extrêmement exacte, ce nous a été l’occasion 
d'entreprendre une nouvelle et définitive enquête. 

Examen fait du tableau, une fois descendu de la place très élevée 
qu’il occupait dans la galerie Georges Petit, il nous a été possible de 
lire, imparfaitement il est vrai, une inscription, tracée à gauche et 
au bas de la toile, et dont le catalogue avait négligé de faire mention. 
Or, cette inscription légèrement effacée par endroits était ainsi 


1. V. la Gazette des Beaux-Arts, livraison du 4° juillet 1892, p. 45 à 52. 
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conçue : L. M. Vanloo travaillant au portrait de feu son père. les conseils 
de sa sœur. 1763. 

Cette indication était précieuse, quoique non absolument probante, 
puisqu'elle pouvait avoir été placée la par une autre main que celle 
de l'artiste. Mais la date de 1763 nous devenait un fil conducteur qui 
devait nous mener tout droit à des certitudes. 

En interrogeant la notice explicative des tableaux exposés, cette 
année-là, au Salon du Louvre, nous y trouvons notre peinture 
mentionnée, avec les indications suivantes : 

« Par M. Louis MicHez VANLoo, chevalier de l'Ordre du Roi, 
« premier peintre du roi d'Espagne, etc. Le portrait de l’auteur, 
« accompagné de sa sœur et travaillant au portrait de son père. » 

« Tableau de T pieds de hauteur et 5 de largeur. » 

Ces dimensions correspondant exactement avec celles de l'ouvrage 
exposé aux « Cent chefs-d’ceuvre », il n’y avait plus à douter : la 
peinture était donc bien de la main de Louis-Michel Vanloo. Au 
surplus, Diderot, dans ses lettres à son ami Grimm, sur le Salon de 
1763, s’est, comme on va le voir, longuement arrêté devant le 
portrait de Louis-Michel Vanloo peignant, de souvenir, son père. « C’est 
une très belle chose, s’écrie le spirituel ancétre des salonniers. Le 
peintre occupe le milieu de la toile. Il est assis; il a les jambes 
croisées et un bras passé sur le dos de son fauteuil; il se repose. 
L’ébauche du portrait de son père est devant lui sur un chevalet. Sa 
sœur est debout derrière son fauteuil. Rien n’est plus simple, plus 
naturel et plus vrai que cette dernière figure. La robe de chambre 
de l’artiste fait la soie à merveille. Le bras pendant sur le dos du 
fauteuil est tout à fait hors de la toile; il n’y a qu’à l’aller prendre. 
L'air de famille est on ne peut mieux conservé dans les trois têtes. 
En tout, le morceau est fait largement et mérite les plus grands 
éloges; les têtes sont nobles et grandement touchées. » Il n’y a rien 
à ajouter à cet éloge de Diderot, si précis et si juste dans sa claire 
concision ‘. 

En parcourant les Salons de Diderot, on est, du reste, frappé de 
l'estime singulière en laquelle il tenait l’artiste et combien haute- 
ment il savait-apprécier sa droiture et sa simplicité de cœur. Il a 
raconté quelque part ce bel élan de désintéressement de Louis- 


1. Ce tableau provient de la collection de M. de Cypierre qui renfermait plusieurs 
très importants ouvrages de l'École française du xvin® siècle. Il a été acquis lors de 
la vente de cette collection par feu M. Léopold Javal. Il est aujourd’hui la propriété 
de sa veuve. 
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Michel, apprenant tout d’un coup le naufrage et la mort d’un 
Espagnol à qui il avait confié toute sa fortune et s’écriant : « Ah! j'ai 
perdu un bon ami. » Mais si Diderot sait rendre justice à celui qu’il 
appelle « un peintre de grand talent », il ne lui ménage cependant pas 
ses critiques. On le voit assez lorsqu'il arrive à Louis-Michel 
d'exposer des portraits de femmes. Pour ceux-là, mais pour ceux-là 
seulement, il se montre sévère. « Michel, écrit-il à propos de l’envoi 
au Salon de 1765 du portrait en pied de Carle Vanloo, mort cette 
même année, Michel fait les portraits d'hommes largement, et les 
dessine bien. Pour ceux de femmes, c’est autre chose, il est lourd, 
il est sans finesse de ton, il vise à la craie de Drouais. » On ne peut 
s'empêcher de penser, en lisant ces dernières lignes, qu’en voulant 
trop généraliser, Diderot exagère. I] se serait certainement exprimé 
d'autre sorte, s’il avait eu à parler de cet autre superbe tableau 
représentant Carle Vanloo et sa famille, peint par Louis-Michel en 
1757 et exposé au Louvre cette même année. Mais, à cette date, 
Diderot n’écrivait pas encore sur le Salon. De cet important ouvrage, 
composé et exécuté dans la plus grande manière de l’artiste, nos 
lecteurs trouveront la fidèle traduction dans l’eau-forte de notre 
collaborateur A. Gilbert, publiée par la Gazette en 1875, et qui fait 
partie du XI° vol., 2° série, de sa collection. L’original de cette 
peinture, dont une réplique, signée du maitre, mais un peu réduite 
en dimensions, existe dans les galeries de Versailles, appartient à 
l’École des Arts décoratifs . Il lui a été légué par le peintre 
Bachelier, fondateur de l’École, qui lui-même, cela est de tradition, 
l’aurait reçu en don de son ami Louis-Michel. L’intimité de cette 
jolie scène de famille est on ne peut plus admirablement rendue. A 
droite, on voit Carle assis et dessinant le portrait de sa fille; derrière 
lui, un de ses fils portant un carton sur son bras. À gauche, la fille 
de Vanloo, assise sur un fauteuil, la tête appuyé sur le bras droit. 
Près d'elle, Christine Somis, la femme de Carle, la charmante 
cantatrice qu'il avait épousée à Turin en 1734, se tient debout, un 
papier de musique à la main. Deux autres jeunes fils de Vanloo, 
placés derrière leur sœur, se penchent vers elle et la lutinent. 
Animation, simplicité de l’arrangement, justesse des poses et des 
mouvements, esprit, bonhomie souriante et fine des physionomies de 
tout ce petit monde qui parait heureux et semble s’entr’aimer; en 


1. L’exemplaire qui est au Musée de Versailles a été gravé par Legris pour les 
Galeries de Versailles. 
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vérité, tout est en parfait accord et à l’avenant dans cet aimable 
ouvrage, si peu connu et qui mériterait tant de l’étre. Que n'est-il 
au Louvre où Michel n’est représenté que par des portraits de 
moindre importance! 

Quant à l'exécution, c’est purement une merveille que cet éton- 
nant morceau de peinture gai, vibrant et clair, où les visages des 
femmes n’offrent rien « de la craie de Drouais »,comme Diderot le pré- 
tendait a propos de portraits que nous ne connaissons pas. Au surplus, 
peut-étre ne faut-il prendre sa critique que comme une boutade sans 
importance et, disons-le tout net, sans fondement- Ily a en effet, à 
l'encontre de sa critique, plus d’un ouvrage de Michel parmi ceux qu'il 
a peints à Madrid de 1736 à 1752, ne serait-ce que le chef-d'œuvre 
où il a représenté la Famille de Philippe V. Placé dans une salle réser- 
vée du Musée du Prado, ce tableau signé et daté 1643, nous montre 
des personnages grands comme nature, groupés avec beaucoup d'art 
dans une salle du palais de San-Ildefonso, sorte de vestibule orné de 
colonnes, s ouvrant sur le dehors et laissant voir le ciel. Partie des 
personnages se détachent sur ce fond, partie sur des tentures de 
velours cramoisi, largement drapées. Chaque figure est empreinte 
d’un grand caractère de noblesse et de dignité, et l’ensemble présente 
un superbe effet. La couleur, dans cette composition où rien n’est 
sous-entendu ni rendu par à peu près, est claire, fermement posée et 
d'un discret éclat. L'artiste a su y éviter avec beaucoup de bonheur 
l’écueil du papillotage, mérite très réel au milieu de tous ces cos- 
tumes aux nuances vives, chatoyantes et contrastées. Cette impor- 
tante réunion de portraits qui ne comprend pas moins de douze per- 
sonnages principaux, sans compter les musiciens de la Chambre 
royale placés dans une tribune élevée, mesure cinq mètres en lar- 
geur sur quatre en hauteur. Une esquisse très terminée s’en trouve 
au Musée de Versailles sous le n° 4,288. 

En terminant ce rapide examen de diverses. et très intéressantes 
peintures de Louis-Michel Vanloo, et qui, ignorées pour la plupart, 
peuvent être classées au premier rang dans son œuvre, il nous paraît 
utile de rappeler succinctement quelques dates et quelques particula- 
rités de la biographie assez mal connue de l’artiste. Fils aîné de 
Jean-Baptiste Vanloo, dont le Musée du Louvre possède deux ouvrages, 
notamment : L’Institution de l'Ordre du Saint-Esprit par Henri II, 
Louis-Michel naquit à Toulon en 1707. Il était par conséquent de 
deux ans plus jeune que Charles-André dit Carle, son oncle. Louis- 
Michel apprit de son père, qui avait conservé dans son art quelque 
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L'ARTNDÉECORATLE 
DANS LE VIEUX PARIS 


(DIXIÈME ARTICLE. 


EZN VVE=KRS ROIS importants monuments religieux 
SAR 9 O)N\ dont le passé est lié aux vieilles tra- 

ditions de la capitale, ont leurs façades 
dans la rue Saint-Martin. L'église 
Saint-Merry remonte aux premiers 
temps de la monarchie française, mais 
l'édifice actuel a été complètement re- 
construit au xvi° siècle. La façade prin- 

| cipale est surchargée de pinacles, de 
dais et de corniches à chicorée. Les 
vantaux de la grande porte ont con- 
servé les ogives tr obéee et les ornements de la Renaissance; les 


deux portes latérales et les murs extérieurs des bas-côtés sont égale- 
ment ornés de voussures et de gargouilles d’un style flamboyant; 
mais faute d'entretien tous ces détails s’émiettent chaque jour. Déjà 
il a fallu abattre une tour ancienne qui menagait ruine, et les figures 
modernes, qui remplacent dans les niches du portail les anciennes 
sculptures, sont elles-mêmes dans un état affligeant de délabrement. 

L'architecture intérieure a été respectée dans les lignes princi- 
pales de la nef dont la voûte est formée de nervures réunies par de 
superbes clés à rosaces pendantes. Au-dessous est une curieuse crypte 
du xvi° siècle construite sur l'emplacement du tombeau de Saint 
Merry. La main des hommes a porté de funestes atteintes à la décora- 
tion de l’église dont la fabrique, vers 1753, entreprit la modernisation. 


4. V. Gazetle des Beaux-Arts, 3° pér., t. IV, p. 183, 394, 467; — t. V, p. 134, 
267; — t. VI, p. 133, 252, 404; — t. VII, p. 238. 
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Elle fit supprimer, pour la remplacer par du verre blanc, la partie 
centrale des verrières peintes qui étaient attribuées à des artistes 
renommés du xvi° siècle. Il n’en reste plus aujourd’hui de spécimens 
à peu près entiers que dans le chœur et dans le transsept; celles de la 
nef sont réduites à des panneaux incomplets qui, malgré cet acte de 
vandalisme, méritent encore la visite de l’archéologue. Un dernier 
outrage était réservé à ces belles œuvres; sous le dernier Empire, elles 
furent confiées à un peintre verrier fantaisiste qui les a restaurées — 
comme il l’a fait du reste dans la plupart des églises de Paris — en 
intervertissant les sujets et en les complétant au moyen d’autres 
morceaux qui leur étaient étrangers. Ces vitraux ne sont pas les 
seules œuvres du xvi? siècle qui soient dans l’église; on y trouve 
aussi un bénitier de pierre aux armes de France et de Bretagne; des 
panneaux à jour séparés par des pilastres supportant une frise dont 
les figures ont été raclées et qui est un bon travail de menuiserie de la 
Renaissance. Alexandre Lenoir avait acquis du curé de Saint-Merry, 
pour le Musée des Monuments français, un curieux retable de pierre 
qui portait l'inscription : Pierre Berton a fait ste besoigne l'an 1542, 
natif de Saint-Quentin. Après avoir été transportés, après 1815, au 
calvaire du Mont-Valérien, les restes de ce monument ont trouvé un 
asile dans le Musée de l'Hôtel Carnavalet '. 

En même temps quelle traitait si barbarement ses vitraux, la 
fabrique faisait défoncer le mur du bas-côté méridional, pour y établir 
la chapelle de la Communion. Les frères Slodtz furent chargés de 
l'exécution de deux grands bas-reliefs en pierre composés comme des 
tableaux, et de toute la sculpture décorative qui présente de gracieux 
détails, malgré le goût exécrable de l'ensemble. Au-dessus de l'autel 
est un grand tableau, les Pélerins d'Emmaüs, par Charles Coypel. 
On doit encore aux frères Slodtz la chaire à prècher soutenue par les 
deux tiges de palmiers qu’ils répétaient sans cesse, ainsi que la 
tribune, avec son buffet d’orgues en bois sculpté et la grande Gloire en 
stuc doré du sanctuaire, qui fait une disparate choquante avec le 
style du monument. 

On conserve dans la sacristie un curieux tableau sur bois du 
xvi’ siècle, dans lequel sainte Geneviève est représentée gardant son 
iroupeau au milieu d’une enceinte de pierres fichées en terre. On ne 
sait rien sur l'origine de ce panneau. 


4. V. Gazette des Beaux-Arts, 2° série, t. XXII, octobre 1880. — Pierre Berton de 
Saint-Quentin avait été le collaborateur de Jean Goujon au Louvre et a Saint- 
Germain l’Auxerrois. 
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Plus simple d'architecture, l'église Saint-Nicolas des Champs 
porte à la fois le caractère du xv° et celui du xvi° siècle. Sa façade est 
décorée d’un portail à voussure compliquée de niches et d’enroule- 
ments, au-dessus duquel s’ouvre une grande fenêtre à meneaux flam- 
boyants. Les vantaux en bois de la porte sont revétus d’arcatures en 
ogives trilobées, de rinceaux de feuillages et d’animaux fantastiques 
qui datent du xv° siècle comme toute cette partie du monument. Sur la 
façade méridionale est disposé un portique, qui est l’une des meilleures 
œuvres que la Renaissance ait laissées à Paris. Quatre pilastres 
cannelés d'ordre composite en soutiennent le fronton. Au-dessus 
de la porte cintrée dont les vantaux ciselés sont couverts d’anges, 
d’arabesques et de femmes portant des corbeilles de fleurs, est disposé 
un arc orné de figures couchées et tenant des palmes, dont la grâce 
maniérée rappelle les sculptures de Germain Pilon. Une inscription 
gravée sur une plaque de marbre noir au-dessus de la baie, apprend 
que ce portique a été construit en 1576, sous le règne de Henri III. 

A l'intérieur, il faut remarquer un grand retable qui coupe mala- 
droitement l’église en deux parties, mais dont l’ordonnance est bien 
pondérée et dont les colonnes sont surmontées de figures d’anges en 
pied par Jacques Sarrazin. Le revers de ce retable a été décoré posté- 
rieurement par Antoine, dans le style de l’époque de Louis XVI. La 
tribune du buffet d’orgues est supportée par des colonnes qui présen- 
tent un bel aspect ornemental. Dans la chapelle des catéchismes on a 
placé un grand retable à colonnes torses et à têtes de chérubins en 
bois doré, qui provient de l’ancien collège des Grassins. 

Les chapelles possèdent plusieurs tableaux de l’École italienne et 
de l’ancienne Ecole française qui méritent l'attention. Le plus inté- 
ressant est une Vierge glorieuse adorée par saint Charles, saint 
Georges, saint Louis de Marseille, par un autre évêque et par deux 
commettants. Cette toile a été donnée par le Musée central sous le 
nom de Lenain, et comme provenant de Notre-Dame. Elle doit être 
d'un maitre français de la première moitié du xvne siècle, qui avait 
étudié les œuvres de Porbus et de l'École flamande. Cet ouvrage, dont 
l’origine primitive est à retrouver, n’est pas moins intéressant comme 
souvenir historique; saint Charles y est représenté revêtu desinsignes 
impériaux conservés dans le trésor de Saint-Denis. C’est la repré- 
sentation la plus ancienne que l’on conndisse de ces pièces d'orfè- 
vrerie aujourd’hui perdues ou modernisées pour la plupart. 

La chapelle de Sainte-Anne et les chapelles voisines nous montrent 
çi et là des fragments de plafonds et de peintures murales qui avaient 


aups (xvi® SIÈCLE). 


ISE SAINT NICOLAS DES CH 
— Henri II, pl. 1-2.) 
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(Reproduit d’après les « Motifs historiques » de C. Daly. 
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été revétues d’un enduit à la chaux. Il est à désirer que leur déga- 
gement soit achevé; les morceaux déjà découverts appartenant à la 
bonne école décorative francaise du xvire siècle. 

On a exposé dans la sacristie quelques portraits d'anciens pasteurs 
de l’église, parmi lesquels se trouve celui de Claude Jolly peint par 
Philippe de Champaigne. Ces toiles étaient encastrées dans les 
trumeaux de la boiserie sculptée d’un salon du presbytère de Saint- 
Nicolas des Champs, détruit lors du percement de la rue de Turbigo. 
Cette boiserie, excellent spécimen de la sculpture ornementale du style 
de Louis XIV, avait été transportée provisoirement à l'hôtel Carna- 
valet; elle a été restituée depuis à la fabrique qui l’a déposée dans les 
combles de l’église, en attendant qu’elle obtienne du Conseil muni- 
cipal l’autorisation de reconstruire son presbytère. II manque à cet 
ensemble deux panneaux sculptés qui ont été acquis par M. le comte 
de Béhague. 

Le prieuré de Saint-Martin des Champs est l’un des anciens éta- 
blissements religieux de Paris qui a le mieux gardé sa disposition 
primitive. Bien qu’il ait été approprié aux besoins du Conservatoire 
des Arts et Métiers, il conserve encore des portions importantes de son 
enceinte ‘, son église, le réfectoire des moines et les bâtiments claus- 
traux reconstruits au xv’ siècle. 

La vaste église du prieuré appartient à deux époques différentes. 
La nef à voûte lambrissée date du xt siècle, tandis que le chœur et 
l’abside entourée de chapelles, lui sont antérieurs d’un siècle. Cette 
dernière partie est un très intéressant spécimen des débuts de l’ar- 
chitecture française qui devait bientôt créer les admirables édifices 
de l’époque ogivale. Il est regrettable de voir l’état d’abandon où on 
laisse un des monuments les plus importants par son antiquité et par 
ses dispositions originales que possède notre capitale, alors que des 
églises situées dans des provinces éloignées et moins remarquables, 
sont l’objet de restaurations complètes. Il faut espérer que la commis- 
sion des Monuments historiques s’intéressera enfin a notre vieil 
édifice parisien et qu’elle prendra les mesures nécessaires pour em- 
pêcher la ruine du chœur de l’église de Saint-Martin des Champs. Elle 
a déjà toléré que la nef de l’ancien prieuré restat longtemps affectée 
à l'installation des machines hydrauliques, bien que les murailles en 


1. La tour d'angle de la rue du Vert-Bois avec sa gracieuse fontaine, après 
avoir été menacées de démolition, ont été sauvées par les réclamations de la 
Société des Amis des Monuments parisiens, à laquelle Victor Hugo avait prêté son 
appui. 
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dussent étre ébranlées par la trépidation incessante des turbines, et 
qu'elles aient été à tout jamais imprégnées de salpétre par le séjour 
continu de l’eau qui les faisait mouvoir. 

L'église, aujourd’hui nue et déserte, n’a rien conservé de ses orne- 
ment intérieurs. Quatre grandes toiles de la Vie du Christ par Jou- 
venet qui entouraient le chœur, ont été transportées au Musée du 
Louvre. Ce Musée s’est aussi enrichi récemment d’une belle statue du 
président Philippe de Morvilliers qui était placée dans une chapelle 
érigée en 1426, derrière le chœur, pour servir à sa sépulture et à 
celle de sa femme Jeanne de Drac. Une belle et curieuse Vierge en 
bois du xu siècle, provenant de l’église Saint-Martin des Champs, 
est conservée à Saint-Denis, depuis la destruction du Musée des 
Monuments français. 

Le réfectoire, l’un des chefs-d’ceuvre de l’architecture française 
du x111¢ siècle, dont la construction a été attribuée à Pierre de Monte- 
reau, forme une nef oblongue divisée en deux voûtes à travées repo- 
sant sur sept piliers centraux, d’une élégance et d’une légèreté prodi- 
gieuses. Les moindres détails de ce monument sont étudiés et exécutés 
avec un art merveilleux, et l’on ne saurait trop admirer l'escalier à 
jour et la console à feuillage de la chaire du lecteur, dont l'aspect est 
aussi gracieux qu’original. Ce réfectoire sert aujourd'hui de biblio- 
thèque au Conservatoire des Arts-et-Métiers. Une belle porte du 
xe siècle, reste oublié du cloître ancien, fait communiquer l’église 
avec les galeries d'exposition. 

L'entrée des collections est disposée dans un grand pavillon 
central qui renferme un grand escalier à deux rampes dont la con- 
struction est due à Soufflot. Bien que les lignes principales de cette 
œuvre magistrale aient été conservées, les travaux de restauration 
qu'a subis le Conservatoire lui ont enlevé une partie de son aspect 
original. 

La Porte Saint-Martin qui termine la rue, a été élevée, par Pierre 
Bullet, après la campagne de Hollande en 1674. Sur les deux faces et 
de chaque côté de la grande ouverture de cet arc triomphal, sont 
sculptés des bas-reliefs représentant la Prise de Besancon et la Rupture 
de la Triple alliance; la Prise de Limbourg et la Défaite des armées alle- 
mandes par Louis XIV. Ces sujets allégoriques, sculptés comme des 
tableaux, sont dus à Desjardins, à Marsy, à le Hongre et à Le Gros. 

Plusieurs vieilles demeures de la rue Saint-Martin doivent nous 
arrêter quelques instants. Au n° 89 c’est une maison de commerce 
dont l’enseigne, formée par un bas-relief de l’Annonciation, date de la 
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fin du xvu siècle; au 122, c’est la fontaine Maubuée dont la décora- 
tion du xvru® siècle, fatiguée par le temps, représente un vase entouré 
de roseaux et surmonté d’un cartouche et d'un fronton. La maison 
n° 104 possède une porte à panneaux surmontés d'impostes en fer 
ajouré du xvu° siècle, correspondant à l'hôtel Jabach; une autre 
(n° 203) conserve une porte à deux vantaux sur lesquels sont sculptés 
des trophées composés des attributs du Commerce et de l'Amour ; au- 
dessus règne un fronton cintré à téte de Minerve avec deux consoles. 
Tout auprès se trouvait l'hôtel Budé et de Vic, dont nous avons déjà 
parlé. Les maisons n° 141, 147, 160, 194 et 240 sont également des 
spécimens des habitations commerciales du xvur° siècle; une enseigne 
de marchand portant l'avant d’un navire de commerce avec un lion, 
est placée sur la façade du n° 207. 

Les rues transversales qui n’ont pas été atteintes par le marteau 
des démolisseurs pour le passage des voies nouvelles, ont gardé 
leur aspect d'autrefois, mais parmi ces vieilles maisons, il en est peu 
qui n’aient pas été transformées en ateliers ou en logements d'ouvriers 
venus pour remplacer les anciens propriétaires et auxquels il faut 
maintenant plus d'espace et de lumière que dans les temps passés. 
M. Ch. Normand signale dans la rue du Cloitre-Saint-Merry (n° 16), 
un noyau d'escalier en bois du xv° siècle‘. Près de là, se trouve 
l’ancienne maison des Juges-Consuls, berceau de notre Tribunal de 
Commerce dont l'institution remonte à Charles IX. La décoration de 
cette maison, décrite par G. Brice et par Piganiol dela Force, n'existe 
plus. On distingue cependant au-dessus du portail à deux vantaux 
sculptés, de style Louis XIV, les traces de la niche où était placée 
une statue de Louis XIII par S. Guillain. Nous avons retrouvé chez 
M. Haro? un tableau peint par C. Vignon (attribué par Thiéry à 
Porbus), dans lequel on voit Charles IX assis et octroyant les lettres 
patentes de fondation aux Juges-Consuls; de chaque côté, sont les 
figures en pied de Henri IV et de Louis XIII. Cette composition 
décorait autrefois la salle d'audience du tribunal consulaire. 

L'hôtel du banquier Jabach, plus connu de nous par ses goûts 
artistiques que par ses entreprises commerciales, était situé dans la 
rue Saint-Merry. C’est de là que sortirent, en 1671, les 101 tableaux 
et les 5,542 dessins qu'il avait vendus à Colbert pour 220,000 livres 
et qui forment aujourd’hui le fonds principal de notre galerie 


1. Ch. Normand, Itinéraire archéologique de Paris. 
2. Bulletin de la Société de l'histoire de Paris, Mars-Avril 1880. 
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nationale du Louvre. L'Académie de Saint-Luc y fit plus tard ses 
expositions. L'hôtel, construit primitivement par Bullet, était petit 


a We : pers 


LA HOLLANDE VAINCUE. 


BAS-RELIEF DECORANT LUNE DES FAÇADES DE LA PORTE SAINT-DENIS (XVIIC SIÈGLE). 


et mal éclairé; il fut modernisé par Dulin; aujourd hui, il est subdi- 
visé entre des établissements industriels. La cour principale a 
conservé son ordonnance à grands pilastres et les fenêtres de 
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l’arrière-cour sont ornées d’alléges à poste et de balcons en fer, mais 
à l’intérieur tout a été complètement dévasté. La maison n° 12 de la 
même rue se recommande par sa belle façade dont le portail est 
surmonté d’un mascaron Louis XV, et par les grandes proportions de 
sa cour. Le presbytère attenant à l’église Saint-Merry (rue de la 
Verrerie n° 76), est décoré d’un fronton cintré de maigre apparence, 
dont les extrémités soutiennent deux statues de génies (xvir® siècle). 
Nous signalons aussi aux curieux plusieurs vieilles demeures (n°° 7, 
24, 36, 52, 60, 64, 78, 79, 83, 87) de cette dernière rue, 

A la rencontre des rues Saint-Merry et du Temple, s'élève l'hôtel 
du président Brière d’Azy, où se voyaient des boiseries de style 
Louis XVI, dont le propriétaire actuel, M. Adrian, a fait transporter 
trois dessus de porte à couronnes de roses dans son appartement 


de la place des Vosges. Dans la rue Brantôme, — autrefois des 


Petits-Champs-Saint-Martin, — sont situés deux logis auxquels on 
prête un intérèt historique, l’un (n° 8) aurait été habité par la reine 
Anne (?); le second à vantail de porte bardé de clous, aurait appartenu 
à la belle Gabrielle (?). Il semble bien difficile que cette dernière ait 


pu habiter toutes les maisons dont la tradition lui fait hommage; ce | 


serait sa cinquième demeure que nous rencontrerions. Une maison 
de la rue Beaubourg (n° 55), offre des murailles en briques avec des 
chaines de pierre qui portent la date du temps de Henri IV. 

Le célèbre peintre de portraits Largilliére s’était fait construire 
dans la rue Geoffroy-l’Angevin une maison commodément disposée, 
où les amateurs de peinture pouvaient voir ses œuvres (Germain 
Brice, t. II, p. 70). Cette maison {n° 3) avait conservé, jusqu’à ces 
dernières années, deux grands panneaux décoratifs représentant des 
paysages et des animaux encadrés par des rideaux de velours rouge 
et des balustres de marbre. qui ont été acquis par M™ la baronne 
Nathaniel de Rothschild. L’une des deux toiles de Largillière est 
placée dans le grand escalier, où elle produit un merveilleux effet, 
et la seconde dans la salle à manger de son hôtel du faubourg 
Saint-Honoré. 

Nombre de maisons anciennes ont été respectées dans la rue 
Quincampoix, qui offre le même aspect architectonique qu’à l’époque 
où le financier Law y avait installé ses bureaux. Nous les passons 
rapidement en revue, aucune ne méritant de nous arrêter longtemps : 
n° 10, façade avec cartouche (xvur’ siècle), et porte à vantaux sculptés 
avec grillage en fer forgé; n° 12, 13, 15, facades à bossages avec 
vantaux de porte à gros clous: n° 14, façade avec portail cintré et 
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vantaux sculptés (Louis XV); n° 34, porte à vantail et imposte 
(Louis XV) ; n°36, porte à vantaux sculptés et imposte de ferronnerie ; 
n° 56, enseigne du xvirr° siècle, A la porte de Venise; n° 60, hôtel de 
Sémonville avec une grande façade du xvir° siècle. On nous dit que 
l’intérieur de ces maisons réserve des trouvailles heureuses aux 
amateurs qui pourront y avoir accès. 

Une riche habitation de la rue Sainte-Apolline, qui fut occupée 
plus tard par un bureau de nourrices, était ornée d’un grand salon à 
boiseries de la fin du xvr° siècle, qui ont été transportées par 
M. Groult dans son hôtel de l’avenue Malakoff, où elles complètent 
admirablement les nombreux chefs-d’œuvre de l’art français dont 
elles sont entourées. M. Groult a trouvé dans ce même hôtel les boi- 
series d’un autre salon qu'il a fait remonter dans l’un des cabinets 
ouvrant sur sa galerie, en y encadrant des tapisseries exécutées 
d’après Boucher. La belle porte en bois sculpté de cette maison avait 
été acquise auparavant par M. le comte de Béhague. M. Ch. Normand 
a signalé dans son Itinéraire archéologique la façade du no 45 de la 
rue Meslay, dont les fenêtres sont ornées de clefs saillantes à 
emblèmes, et la charmante petite porte du n° 42, transformée en 
fenêtre. Les maisons n° 3, 4 et 10 de la rue Greneta ont aussi 
conservé de beaux balcons en fer forgé du xvirr* siècle. 

Le grand hôtel de la rue Saint-Denis (n° 226) a été l’objet d'une 
monographie spéciale ‘ ; il la méritait en raison de ses deux façades, 
des clés sculptées qui décorent ses fenêtres, et de son escalier à 
rampe de fer depuis lors supprimé. Le n° 271 offre un autre balcon 
en fer du xvi® siècle. L'église Saint-Leu et Saint-Gilles a été trop 
modernisée pour qu'on puisse y trouver rien d'intéressant pour 
l'histoire de l’art. 

Le bel arc de triomphe élevé par Blondel en 1672, en l'honneur 
de Louis XIV, forme l’extrémité de la rue Saint-Denis. De chaque 
côté de la baie sont disposées deux pyramides chargées de trophées 
d'armes, au bas desquelles se tiennent les figures de la Hollande 
vaincue et du Rhin: deux longs bas-reliefs au-dessus de l’arc repré- 
senient le Passage du Rhin et la Prise de Maestricht. Ces sculptures, 
commencées par Girardon et achevées par les Anguier, sont un 
modèle exquis de l’art décoratif du règne du grand roi. 

Les archéologues s'arrêtent à la rencontre des rues Saint-Denis 
et des Précheurs pour voir les restes bien maltraités et surchargés 


4. C. Daly, Mot. int., t. Il, Louis XV, p. 1, id. Mot. ext., L. XV, pl. 5, 6, 7 et 8. 
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de grossières peintures, d'un curieux arbre de Jessé datant du 
xv° siècle. Deux anciennes devantures de boutiques existent aux 
n® 5 et 7 de la rue de la Reynie. MM. Calliat et Lance‘ ont relevé au 
n° 21 de la rue de la Cossonnerie une maison qui avait conservé sa 
porte à vantaux moulurés avec montants à colonnettes et corniches 
à guirlandes du xvi® siècle. Ils ont également reproduit la tourelle 
en pierre, une lucarne à pinacles de la cour et une poutre sculptée 
dans l'intérieur de ce logis. Une maison (n° 14) de la rue Thévenot 
a conservé un salon à boiseries sculptées et peintes en blanc, dont 
les trumeaux représentent des Amours se lutinant. | 

Les travaux d’agrandissement des Halles ont entrainé la démo- 
lition de la maison syndicale des merciers-drapiers, située sur la 
place Sainte-Opportune, que Marot a reproduite dans son livre d’archi- 
tecture. Déposée pierre par pierre, la façade de cette maison a été 
restituée dans le jardin de l'hôtel Carnavalet et la décoration en a 
été complétée d’après le dessin de Marot. La pièce principale de 
l’ancienne maison syndicale était ornée d'un plafond : Mercure 
répandant l'abondance sur la France par Lagrenée, et des portraits des 
anciens syndics encastrés dans une boiserie sculptée et dorée aux 
attributs et au soleil de Louis XIV. Toute cette décoration intérieure 
a été réservée par le propriétaire avant la démolition et remontée 
dans un autre quartier de Paris?. 

La fontaine des Innocents, malgré toutes les vicissitudes qu’elle 
a subies, a pu résister à l'effort de quatre siècles, sans cesser d’exciter 
l'admiration des artistes. Elle avait été construite en 1550, à l’angle 


de la rue aux Fers et de la rue Saint-Denis par Pierre Lescot qui en 


avait confié la sculpture à Jean Goujon, dont elle est le chef-d'œuvre. 
Elle présentait primitivement alors l’aspect d'une loggia italienne a 
deux ouvertures; elle fut transportée en 1788 au milieu du marché 
établi sur l'emplacement de l’ancien cimetière des Innocents, 
et transformée en édicule carré que l’on fit compléter par d’autres 
figures commandées à Pajou. Les naïades couchées qui avoisinaientles 
vasques furent enlevées par mesure de précaution et sont actuelle- 
ment au Louvre. La fontaine nouvelle fut encore une fois remaniée 
en 1858; il est à désirer que ces figures délicates soient soustraites 


1. Encyclopédie d'architecture, t. I. 

2. Par suite de la mort de la veuve de ce propriétaire, Mwe Dufresne, on a mis 
en vente, à l'hôtel Drouot, ces jours derniers, les huit portraits des gardes de Ja 
draperie avec celui de Louis XIV, qui décoraient la grande salle de la maison 
syndicale; ils ont été rachetés par un membre de la famille. 


MENT 


CET 


ne 


a 


SIECLE)- 


EUSTACHE (xvie 


SAINT- 


ÉGLISE 


PILASTRE ET CHAPITEAU DE L 


iatistique monumentale de Paris. ») 


S 


: € 


(D’après A. Lenoir 


230 GAZETTE DES BEAUX-ARTS. 


au travail incessant de l’eau qui va les détériorant chaque jour. 
L’église Saint-Eustache est, après Notre-Dame, le plus vaste 
édifice religieux de Paris. Sa reconstruction commencée en 1532 
sous le règne de François I*, dura longtemps, et le plan primitif, 
imité de celui de la Chartreuse de Pavie et des églises de la 
Lombardie, en fut souvent modifié. La facade principale que le 
xvi® siècle avait élevée jusqu'au premier étage, fut remplacée par 
un portique à colonnes et à fronton dessiné par Mansard, et qui lui- 
même est resté inachevé. Les deux portails latéraux du nord et du 
sud ont heureusement conservé le caractère de la Renaissance. Ils 
sont ornés de grands pilastres à larges rinceaux, de niches surmon- 
tées de dais à colonnettes qui rappellent celles de l’ancien Hôtel de 
Ville, de galeries et de clochetons d’une rare élégance. Ces sculptures, 
rongées par le temps, menacent ruine et elles réclament, tant au nom 
de l’art que dans l'intérêt de la sécurité publique, une restauration 
immédiate pour laquelle des crédits sont demandés en ce moment. 
L'intérieur de l’église présente cinq nefs d’une hauteur prodi- 
gieuse, soutenues par des piliers carrés dont les ordres super- 
posés et composites, ne nuisent cependant pas à l'effet grandiose que 
produit l'édifice. Toute la partie sculpturale est trop variée et trop 
importante pour que nous puissions en aborder la description; la 
tache a du reste été remplie par M. Albert Lenoir dans la Statistique 
monumentale de Paris, et par M. Calliat dans la Monographie de 
Saint-Eustache. Nous nous bornerons a mentionner quelques ceuvres 
qui touchent moins aux lignes générales de l'architecture qu’à la déco- 
ration proprement dite. Nous signalerons une clôture à colonnettes 
en bois sculpté du xvi’ siècle, qui sert d’entrée à la première chapelle 
du côté septentrional. Sur le même transsept méridional est appuyé 
un rétable d’autel supporté par des pilastres d’un goût exquis, dont 
les trois niches surmontées de dais élégants, ont recu des bas-reliefs 
modernes. Dans une chapelle qui est située derrière le chœur on a 
remonté le sarcophage de Jean-Baptiste Colbert, l’un des chefs- 
d'œuvre de Coyzevox qui a sculpté la figure agenouillée du ministre 
et la figure assise de l’Abondance; celles de la Fidélité, également 
assise, et d’un Ange tenant un livre (aujourd'hui disparu), étaient dus 
à son élève J.-B. Tuby. Saint-Eustache a recouvré après la Révolu- 
tion le monument de François Chevert, ainsi que celui de Robert 
Secousse, par Gois, en méme temps qu’il obtenait une belle Vierge 
en marbre par Pigalle, qui provient des Invalides. Le banc-d’œuvre 
disposé en forme de portique dont le couronnement représente le 
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Triomphe de sainte Agnès,a été exécuté par Lepautre sur les dessins 
de Cartaud. La dépense en a été prélevée sur une somme de 20,000 fr. 
versée à la fabrique par le Régent, pour la cession d’un tableau 
d'Annibal Carrache. Un tambour de menuiserie sculptée forme une 
espèce de loggia d’où le duc d'Orléans, fils du régent, pouvait assister 
aux offices sans être aperçu par le public. 

Le chœur est éclairé par une série de douze verrières d’une grande 
allure, peintes par Savignac sur les dessins de Philippe de Cham- 
paigne, qui représentent des apôtres. Ces vitraux, qui avaient cruel- 
lement souffert en 1871, ont été soigneusement restaurés. Comme à 
Saint-Nicolas des Champs, plusieurs chapelles avaient conservé leur 
décoration picturale, sous le badigeon qui les recouvrait. Malheu- 
reusement on remettait à la même époque l’église à neuf, et on ne 
voulut pas laisser des fragments incomplets et détériorés dans un 
monument tout éclatant d’or. Le souci de la propreté d'aspect l’em- 
porta sur l'intérêt historique. Ces fresques, restaurées, ou complétées 
par des peintres contemporains, n’offrent plus que des compositions 
sans caractère. Par acquit de conscience, nous croyons cependant 
devoir les indiquer aux amateurs : Chapelle des Saints-Anges, Jésus- 
Christ dans une gloire et le Père Eternel avec saint Michel ; dans la chapelle 
de saint Joseph : la Résurrection et l'Assomption (École française du 
commencement du xvii’ siècle); chapelle de Saint-Vincent-de-Paul, 
la Présentation de la Vierge et saint Jean (École de Vouet); chapelle de 
Sainte-Madeleine, Vie de la Sainte (École francaise du xvrr° siècle). 

Auprès de l’église est le presbytère dont plusieurs pièces sont 
revètues de boiseries sculptées du commencement du xvin® siècle. On 
y à rassemblé une suite de portraits d'anciens pasteurs de la paroisse 
et plusieurs tableaux religieux. 

Le percement de la rue Étienne-Marcel a entrainé le dégagement 
des restes de l’hôtel des anciens ducs de Bourgogne. Le donjon où se 
retirait Jean sans-Peur comme dans une forteresse, est formé par 
une grosse tour quadrangulaire divisée en plusieurs étages desservis 
par un escalier à vis. Les degrés s'élèvent en spirale autour d’une 
colonne dont le chapiteau sert de support à une caisse à fleurs d’où 
sortent des tiges de chènes dont les branches à feuillages décrivent 
quatre travées ogivales sur le plafond de la voûte. Cette décoration 
rappelle les sculptures dont Jean de Saint-Romain avait revêtu la 
partie supérieure de la grande vis du Louvre construite à la même 
époque. Depuis près de trente ans, le Gouvernement et la Ville de 
Paris n'ont pas pu encore se mettre d’accord pour la mise à exécution 
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des plans de réfection et de restauration de ce curieux édifice de la 
fin du xiv° siècle. 

Le prolongement de la rue Réaumur atteindra prochainement 
la maison (n° 126) de la rue Montmartre où existe un salon à 
boiseries sculptées de style Louis XV, au-dessus desquelles règne 
une belle corniche de plafond à écoinçons occupés par des groupes 
d'enfants symbolisant les Éléments. Une seconde pièce possède une 
corniche de la mème époque, avec des trumeaux de porte du règne 
de Louis XVI. Nous nous souvenons avoir vu longtemps la belle 
et monumentale porte de style Louis XVI, qui annonçait l’entrée du 
vaste hôtel construit par Ledoux pour le duc d’Uzès. Après la mort 
de M. Delessert et la vente de sa galerie de tableaux, l’hôtel fut 
morcelé et sur son emplacement on ouvrit la rue d’Uzés. Toutefois, 
avant la vente, M. Hottinger avait fait enlever les importantes 
boiseries sculptées et dorées qui décoraient les salons, pour les faire 
remonter dans son hôtel. Nous avons rencontré chez des mouleurs, 
des reproductions de plusieurs dessus de porte provenant de cet 
ensemble, qui sont d’une merveilleuse exécution. D’autres fragments 
de boiseries et des colonnes tirés de l’hôtel d'Uzès avaient été recueillis 
par l’ébéniste Mazaroz. 

Une enseigne de marchand de vins du xvr° siècle, surmonte la porte 
de la maison (n° 81) de la rue Saint-Sauveur. Au centre se trouve 
une tête du soleil radiée, et au-dessus des groupes d’enfants buvant 
assis sur des tonneaux; tout autour se déroulent des ceps de vigne et 
des bouteilles. Un ancien contrôleur des bâtiments du roi habitait 
le n° 12 de la mème rue. La maison a été récemment convertie en 
établissement de commerce. Le propriétaire a vendu au baron 
Alphonse de Rothschild plusieurs belles portes de style Louis XIV 
qui décoraient les appartements; il avait conservé des portes, des 
panneaux sculptés et des cadres de glace de l’époque de Louis XV, 
dont il cherchait acquéreur en 1890. Il est resté en place un escalier 
à rampe de fer et un grand balcon de la fin du xvii’ siècle. MM. Caillat 
et Lance ‘ ont publié une porte de style Louis XIV, à vantaux cintrés 
surmontés de coquilles avec voussures à enroulements fleuronnés 
d’une maison de la rue de Cléry. 

Le marquis de Luillier possédait, dans la rue des Jeûneurs, un 
hôtel pour lequel Louis de Boullongne avait peint un plafond repré- 
sentant Bacchus invitant les Muses et les Grdces à se joindre à lui. 


1. Encyclopédie d'architecture, t. IX. 


PANNEAU DE BOIS SCULPTÉ ET DORÉ PROVENANT DE L'HÔTEL DE POMPONNE (XVII SIÈCLE). 
APPARTENANT A M. LE DUC DE LA TRÉMOILLE. 
(Reproduit d'après le « Portefeuille des Arts décoratifs ».) 
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L’esquisse de cette composition a été offerte par M. J. Maciet au 
Musée de Arts décoratifs. La maison n° 24 de la rue du Sentier était 
autrefois habitée par M. Le Normand d'Étiolles qui s'y consolait, 
avec Mile Raime, de la perte de sa femme. Avant que l'hôtel ne fut 
remanié, M. Double y avait acquis une décoration de salon peinte par 
Fragonard, comprenant un plafond ovale où se jouaient des amours, 
entouré de quatre médaillons ronds et peints en grisaille, avec quatre 
dessus de porte en grisaille représentant des oiseaux et un cinquième 
offrant deux amours. Le même amateur possédait deux fontaines en 
plomb doré dont les nymphes étaient placées dans des niches ornées 
de roseaux, de poissons et d'animaux, qui provenaient de la salle à 
manger de M. Le Normand. 

L'église de Notre-Dame de Bonne-Nouvelle ne mériterait pas 
qu'on s’y arrêtât, si elle ne possédait pas deux grands tableaux 
attribués à Philippe de Champaigne, dont l’un offre les portraits réunis 
d'Anne d'Autriche et d'Henriette, reine d'Angleterre, et le second la 
reine d'Angleterre présentant ses enfants à saint François de Sales. 
Il est présumable que ces toiles proviennent de l'appartement d'Anne 
d'Autriche au Val-de-Grace. Un troisième tableau, représentant saint 
Louis soignant les blessés, est à la fois une des œuvres assez rares de 
Testelin et un document historique. Le peintre a donné à saint Louis 
les traits de Louis XIII, et la scène se passe dans l’une des salles de 
l’ancien hôpital de la Charité. 

La cour de l’une des maisons (n° 25) de la rue du Jour conserve 
des lucarnes, un beau mascaron à guirlandes formant clef de voûte, 
une porte à frise d’arabesques et à encadrement à tore de feuillage, 
et deux grandes consoles supportant un balcon disparu, qui rappellent 
les ornements de Ducerceau. Dans la même rue on remarque une 
porte à encadrement rectangulaire, au-dessus de laquelle est une 
imposte avec deux œils de bœufen fer forgé de l’époque de Louis XIV”. 
Au n° 4, deux pilastres d'ordre ionique finement sculptés supportent 
un fronton de porte du xvri° siècle. 

Les travaux d’agrandissement de l'Hôtel des Postes ont épargné 
la maison de la rue de la Jussienne (n° 16), avec ses charmantes sculp- 
tures extérieures, qui abrita la Dubarry et après elle le financier Per- 
ruchot?. Un dessin dela collection Ottin vendue le 16 décembre 1891, 
représente l'escalier de cette maison. Les consoles sculptées de J'hôtel 


1. Calliat et Lance, Encyclopédie d'architecture, 1880. 
2. Romain Boulanger, Bulletin de l'histoire de Paris, t. II. 
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de Phelypeaux-Pontchartrain, situé rue Coq-Héron, ont été moins 
heureuses. Nous les avons vues pendant longtemps exposées devant 
le bureau de l'entrepreneur des démolitions, ainsi qu'un beau 
cartouche au soleil de Louis XIV, plusieurs plaques de cheminées et 
une porte à deux vantaux sculptés qui a été acquise par un amateur. 

Nous venons de voir disparaitre ce qui subsistait de l'hôtel construit 
par Claude de Bullion, surintendant des finances, dans la rue Jean- 
Jacques-Rousseau. Dans l'une des deux galeries, Blanchard avait 
peint les Douze mois de l'année; dans la seconde, Vouet avait représenté 
les Aventures d'Ulysse. Au xvi siècle, la loge maçonnique, du rite 
écossais, et en même temps l'expert Paillet transformérent la distri- 
bution de cette ancienne demeure qui devint un hôtel de ventes 
publiques. Ces travaux amenèrent le transport de la décoration d’un 
salon peintpar Vouet, dans l'hôtel d’Hallwill dont nous avons parlé 
au cours de notre excursion à travers le Marais. Plus tard, M. Guyot 
de Villeneuve, en abandonnant l'hôtel de la rue Michel le Comte, a 
fait aménager,à nouveau ces boiseries dans sa demeure du square 
de Messine, où elles décorent sa salle à manger. Les peintures de ce 
salon portent le caractère bien tranché de l’art français sous le règne 
de Louis XIII'!. Ce sont des panneaux occupés par des fleurs, des 
paysages et des scènes de la Jérusalem délivrée, avec une voussure à 
fleurs sur fond doré, et un plafond, qui ont été exécutés par Vouet, 
aidé de ses élèves, et qui sont datés de 1630. 

Le vaste hôtel occupé successivement par le financier d Hervart, 
qui y avait recueilli Lafontaine, par Fleuriot d’Armenonville et par 
l’Hôtel des Postes, est aujourd'hui remplacé par l’édifice dont l’achè- 
vement a donné lieu à tant de réclamations. Il ne contenait plus 
aucune trace des peintures de Mignard et de Dufresnoy, non plus 
que des sculptures de François Anguier, qui en avaient décoré les 
appartements. [IF y restait cependant plusieurs œuvres artistiques 
qui ont été traitées avec le vandalisme insouciant dont le Domaine et 
les architectes de l'administration ont donné trop souvent l'exemple. 
La rampe du grand escalier en fer forgé a été réservée et déposée au 
Musée des arts décoratifs, tandis qu'on transportait au nouveau 
Ministère des Postes, des panneaux incomplets destinés à former 
une salle à manger. Mais on avait négligé ou dédaigné de sauve- 
garder un salon décoré de sculptures d’une finesse exquise, datant 
de l’époque de Louis XVI, dont MM. Rouyer et Darcel *? ont repro- 


1. Rouyer, L’Architecture de la Renaissance. 
2. Rouyer et Darcel, L'Art architectural en France, t. Il, pp. 83-86. 
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duit la porte et la cheminée, les principaux détails des panneaux, 
les couronnements de glaces et la rosace du plafond. Au moment de 
la démolition on avait affirmé que cette charmante décoration était 
réservée pour le Ministère des Postes; malheureusement il s’est 
produit là au dernier moment une substitution clandestine, dont 
a été victime notre patrimoine artistique. Toutes nos recherches 
pour retrouver les traces de ce salon ont été sans résultat. Peut-être 
un des lecteurs de la Gazette des Beaux-Arts pourra-t-il nous apprendre 
dans quelle collection il figure actuellement? Le Domaïne avait mis 
en vente — ostensiblement cette fois — les boiseries de trois autres 
salons qui étaient de valeur plus ordinaire. Il n’en était pas de même 
de celles qui revêtaient la loge du concierge. Malheureusement les 
experts ignorants en avaient fait deux tas, qui furent adjugés à des 
marchands différents. L’un d’eux trouva dans sa part les pilastres et 
les panneaux, tandis que le second avait les corniches et les trumeaux 
qui venaient s’y appuyer; il en est résulté que cet ensemble fut perdu. 

Vis-à-vis l'administration des Postes, l'hôtel d'Hervalt (Caisse 
d'épargne) qui a appartenu ensuite à la famille de Thoynard, a vu 
rogner ses deux ailes situées sur la rue Coq-Héron, mais il a conservé 
la porte à vantaux gracieusement sculptés qui donne entrée dans la 
cour où se remarquent des clés de fenêtres dans le style de la Régence. 
Les appartements particuliers du directeur, où nous n'avons pu péné- 
trer, sont revétus des boiseries contemporaines de la construction. 
Dans l’un des bureaux on remarque les armoiries vitrées et sculptées 
d'une bibliothèquequi y avait été installée au xvi siècle. La 
demeure du maréchal de Clérambault (rue Jean-Jacques-Rousseau), 
est occupée par l'Hôtel des Empires. Un escalier dont la rampe offre 
un remarquable travail de ferronnerie conduit aux chambres numé- 
rotées qui ont remplacé les salons du maréchal. Sur la façade de 
la maison (n° 37) sont sculptés de beaux mascarons du xvin* siècle, 
qu’accompagnent des balcons d’un gracieux dessin. 

Il ne reste plus de la vaste résidence que Catherine de Médicis 
avait fait construire par Jean Bullant et qui fut connue plus tard sous 
le nom d'hôtel de Soissons ‘, qu'une haute colonne d’ordre composite 
où la tradition veut que la reine ait eu l'habitude de monter avec le 
Florentin Ruggieri, pour interroger les astres. Cette colonne fut 
réservée lorsque la ville acquit, à la fin du xvi® siècle, les terrains 
de l’hôtel de Soissons pour y établir la Halle au Blé qui est devenue 
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la nouvelle Bourse du Commerce. Les cannelures de son fût sont 
décorées de lacs d'amour, de miroirs brisés et des chiffres C et H 
enlacés, emblèmes du deuil de la reine que le temps a cruellement 
rongés. 

L'église de Notre-Dame des Victoires a été construite, en 1628, 
par les Augustins déchaussés appelés ordinairement les Petits-Péres. 
Pierre Le Muet, Liberal Bruant et Jean Cartaud en dirigèrent 
successivement les travaux. La façade est ornée de pilastres ioniques 
dont la division principale forme un arc surmontant la porte. Au- 
dessus sont des pilastres corinthiens qui soutiennent un fronton 
triangulaire, et entre lesquels s’ouvre une grande fenêtre éclairant 
la nef. La décoration générale de l’intérieur se compose de piliers 
à pilastres ioniques sur lesquels retombent des voûtes en berceau, 
mais ces piliers et les murs des chapelles sont revétus d’ex-voto 
uniformes en marbre qui enlèvent à l’architecture tout son carac- 
tère. L'église possède quelques monuments funéraires, intéressant 
l’art et l’histoire. Le plus important est celui de J.-B. Lulli dont le 
buste en bronze a été modelé par Coyzevox. Quatre statues, la Musique 
légère, la Musique dramatique et deux génies pleurant, ainsi qu'un 
médaillon de Lulli par Cotton, complètent ce mausolée. Une femme 
assise et tenant un miroir est tout ce qui reste du monument du 
maréchal de l'Hôpital exécuté par J.-B. Poultier. On doit à P.-A. 
Gois une pyramide funéraire érigée en l'honneur de Vassal, secré- 
taire du roi. 

De belles boiseries décorent cette église. Tout autour du sanc- 
tuaire, se déroule une suite de panneaux encadrés de pilastres 
ioniques, présentant des médaillons à emblèmes religieux. Ce délicat 
travail de sculpture a été fait en 1739, par le maitre menuisier 
Bardou. On doit à un autre maitre menuisier, Regnier, la chaire 
à prêcher ornée des médaillons du Christ et de la Vierge, et le buffet 
d’orgues, sur lequel voltigent des tétes de chérubins et des anges 
à mi-corps. 

L'œuvre la plus importante de Carle Van Loo a été peinte de 1750 
à 1753, pour le chœur des Petits-Pères. Il a représenté dans six 
grandes toiles : Le Baptême de suint Augustin, sa Prédication, son Sacre, 
sa Discussion avec les donatistes, sa Mort et la Translation de ses reliques, 
en y joignant un septième sujet : Le Roi Louis XIII dédiant l'église de 
Notre-Dame des Victoires à la Vierge. Malgré l’absence complète de 
sentiment religieux, ces peintures se recommandent par leur exécu- 
tion facile et par le charme de leur coloris. 
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Les bureaux de la Ferme générale des Messageries étaient établis 
dans un hôtel construit par Samuel Bernard, marquis de Boulainvil- 
liers et comte de Coubert, et dont, il y a peu d’années, on avait converti 
une partie en table d’héte. L'intérieur avait conservé des traces 
importantes de sa magnificence primitive, dont le commerce s’est 
empressé de tirer parti. Une belle rampe d'escalier en fer forgé a été 
acquise par M. L. Double, pour sa maison de la rue Louis-le-Grand, 
tandis que M. Récappé achetait du propriétaire, M. de Sèvre, une 
remarquable boiserie de salon de la fin du xvrr° siècle, qu'il revendait à 
un amateur inconnu. Enfin M. le baron Edmond de Rothschilden a tiré 
un plafond décoré d’arabesques dans le genre de Gillot et de Chris- 
tophe Huet, qu’il se propose de rétablir dans son hôtel du faubourg 
Saint-Honoré. A l'extrémité de la rue et en façade sur la place des 
Victoires, s'ouvre le grand hôtel à lucarnes et à chaines de pierre, 
du marquis de Pomponne, plus tard de Massias, où siégea d'abord la 
Banque de France. Il avait été construit pour le maréchal de l'Hôpital 
sous Louis XIII et agrandi en 1714 par Bonier de la Mosson qui y 
avait dépensé plus de 60,000 écus. On y voyait, jusqu'à ces dernières 
années, un grand salon revetu de boiseries dorées que M. le duc de la 
Trémoille a fait transporter dans son hôtel de l’avenue Gabriel. Les 
deux panneaux principaux représentent des sujets de chasse, sculptés 
très vigoureusement dans le style des tableaux d’Oudry. On y 
distingue les deux lettres F. C. accompagnées de la date 1711, qui 
nous semble le monogramme de Francois-Charles Caflieri, sculpteur 
des vaisseaux du roi’. Dans sa jeunesse, ce fils de Philippe Caffieri 
avait exécuté pour la grotte des bains d’Apollon, a Versailles, des 
ornements de coquilles et de glaçons, rappelant les ornements des 
pilastres à jets d’eau et a stalagmites qui accompagnent les grands 
panneaux de M. le duc de la Tremoille. La porte d'entrée, renouvelée 
sous Louis XVI, est ornée de deux bas-reliefs à médaillons de femme 
dans le style de J.-B. Huet. 

Auprès de l'hôtel de Pomponne se trouve une maison de propor- 
tions colossales (rue du Mail, n° 1), avec une façade soutenue par 
d'énormes pilastres ioniques et des consoles de style Louis XVI; le 
n° 5 a conservé un couronnement de portail sur lequel on voit un 
grand mascaron s'appuyant sur deux grandes cornes d’abondance 
(xvin® siècle) : le reste de la décoration’est voilé par une grande 
enseigne commerciale. M. Lefeuve, dont les assertions ont toujours 
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besoin d'être vérifiées, signale des boiseries et des entourages de 
glaces dans le local d’une table d'hôte occupant la maison n° 6. 
Quelques numéros plus loin (n° 12), se trouve une maison sans 
- caractère artistique, construite par Berthaud, pour Talma et où 
Bonaparte a séjourné. 

La place des Victoires a été établie aux frais du courtisan-duc de 
la Feuillade, sur l'emplacement des hôtels de la Ferté-Senecterre 
et d'Emery. De forme ronde, elle est entourée par des bâtiments 
uniformes élevés sur les dessins de J.-B. Mansard, qui s’y est montré 
mieux inspiré qu'à la place Vendôme. Malheureusement, à l’excep- 
tion des beaux chapiteaux ioniques et de ses balcons en fer forgé, les 
détails de l'architecture de cette place sont rendus invisibles, par la 
multiplicité et la dimension des enseignes qui les recouvrent. 
Toutes les couleurs les plus criardes, toutes les formes les plus 
baroques y sont employées pour attirer malgré lui, l'œil que ces 
bariolages exaspérent. Ilest à désirer que l'autorité municipale impose 
à la publicité qui jouit d’une tolérance illimitée, un règlement proté- 
geant l’aspect décoratif de nos monuments que les afficheurs et 
certains industriels ne considèrent que comme des machines à 
réclame, mises à leur disposition sans restriction. 

Le milieu de la place était occupé par une statue pédestre de 
Louis XIV, par Desjardins, dont la matière en plomb a été envoyée 
aux arsenaux sous la Révolution. Aux angles du piédestal étaient 
quatre statues d'esclaves en bronze, qui sont maintenant exposées 
devant la facade de l'hôtel des Invalides. Six bas-reliefs allégoriques 
étaient appliqués sur ce socle; ils font partie du Musée du Louvre. 
La place était éclairée par quatre fanaux de bronze doré, supportés 
chacun par trois colonnes de marbre, reliées par des médaillons de 
bronze doré. Ces lanternes élégantes furent supprimées en 1718 et 
les marbres en furent donnés aux Théatins. Le sanctuaire de la 
cathédrale de Sens possède quatre de ces colonnes qui soutiennent 
le baldaquin de l'autel. 


A. DE CHAMPEAUX. 


(La suile prochainement.) 


EXPOSITION INTERNATIONALE 


DU THÉÂTRE ET DE LA MUSIQUE 


A VIENNE 


epuis le 7 mai, la Rotonde du Prater et ses annexes abrilent 
une exposition organisée par les soins de la Princesse de 
Metternich qui en a été l’âme toute-puissante; sous son 
active impulsion, les beaux ombrages du Prater, délaissés 
d'ordinaire pendant les mois d’été, sont devenus l'asile des 
arts et le décor des plus aimables fêtes. Chaque jour des 
milliers de Viennois et d'étrangers admiraient à l’envi cet 
ensemble de choses rares et curieuses, réunies par une 
initialive privée dont le succès dépasse de beaucoup celui de plus d'une entreprise 
officielle. Succès mérité d'ailleurs par la persévérante volonté des promoteurs de 
l'Exposilion, qui a dû surmonter bien des obstacles par l’incessante activité des 
travaux préparatoires et par des séductions de toute sorte qui attirent et retiennent 
les visiteurs. 


Les deux points extrêmes de l'emplacement consacré à lExposition sont la 
Rotonde et le Théâtre international, celle-là réservée aux multiples instruments 
de la musique et du théâtre et aux souvenirs qui s’y rattachent, celui-ci montrant, 
pour ainsi dire, l'art dramatique en action sur une scène où paraissent tour à tour 
les artistes de différentes nalions. Des deux côtés de l'Avenue centrale, terminée 
par ces deux points, s'étend le parc avec ses beaux arbres, ses parterres de gazon 
et ses massifs de fleurs semés de constructions originales, gaies à l'œil, abritant 
des spectacles de toutes sortes et de nombreux restaurants, grands et petils, étran- 
gers et nationaux, parmi lesquels le restaurant français n’a pas de rivaux. 

L’Avenue centrale elle-même est le rendez-vous quotidien, le lieu de passage 
obligatoire du tout Vienne, de la cour et de la ville. C'est de là qu'on se répand 
dans les diverses parties du parc où les attractions les plus variées sollicitent et 
satisfont la curiosité. Une des plus séduisantes est la reconstitution du Hohe Markt 
(le marché haut) de l’ancien Vienne, tel qu'on le voyait à la fin du xvur siècle. 
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En s'aidant de vieilles gravures et surtout d'une vue de la ville à vol d'oiseau de 
Jacob Hufnagel, M. Oscar Marmoreck a reslitué à ce coin de la cité sa vieille et 
pittoresque physionomie. A l'entrée se dresse une massive porte, d’une lourdeur 
imposante, le Katzensteig, qui n’a été démolie qu'en 1825; elle mène à la place 
du Marché où sont réunis, en un groupement très décoratif, le Pilori, le Vierroeh- 
renbrunn (Fontaine des quatre tuyaux), le vieux Palais de Justice de 1414 et nom- 
bre de maisons heureusement ressuscitées, donnant une très vive impression du 
passé, asile d'industries signalées à l'attention des visiteurs par d’antiques 
enseignes, comme le Schwarze Hund (le Chien noir), Die goldene Harfe (La Harpe 
d'or), Der rémische Kaiser (L'Empereur romain). Et pour conserver à cette évoca- 
tion des temps qui ne sont plus toute sa couleur locale, on a eu soin d’interdire 
aux vendeurs et vendeuses le port de tout costume moderne : les gâteaux et les 
glaces du célébre Demel, les jouets d’enfant de Ja vieille maison Schuster, les 
chapeaux de la fabrique Habig sont offerts aux chalands par de gracieuses Vien- 
noises habillées à la mode d’autrefois. Tout ce quartier est animé par les repré- 
sentations du populaire Hanswurst, sorte d’arlequin ou de guignol viennois, 
racontant au passant ses fredaines et ses bons tours; par les Schrammel chantant 
leurs gais refrains et jouant leurs valses entrainantes devant la vieille auberge 
gothique. Puis, le soir venu, le veilleur de nuit en vieil uniforme annonce de sa 
voix glapissante l’heure du couvre-feu. 

Si l’art populaire tient ses joyeuses assises dans le vieux Vienne, à quelques pas 
de là, un art plus élevé s’est ménagé une hospitalilté digne de lui, dans un fort 
beau théâtre qui fait le plus grand honneur à ses deux architectes MM. Fellner et 
Hellmer. Ils n’en sont pas d’ailleurs à leur coup d'essai, puisqu'ils n’ont pas cons- 
truit moins de quarante-sept salles de spectacle avec autant d’ingéniosilé que de 
gout. Le monument qu'ils ont bâti au Prater, clair et gai avec ses tons blanc ct or, 
évoque le souvenir de quelque charmant théâtre d’un château du temps de 
Louis XV, bien que les vastes proportions ct la disposition générale semblent 
inspirées par le théâtre de Bayreuth. 

Dans cet aimable temple de l’art se poursuivent, depuis l’ouverture, pour con- 
tinuer jusqu’au dernier soir, les représentations des meilleures troupes de l’Europe. 
Au Théâtre de Berlin qui, dans la patrie du Burgtheater, ne pouvait obtenir et 
n'a obtenu qu'un médiocre succès, a succédé la Comédie-Française avec son incom- 
parable répertoire classique et moderne, triomphant aussi bien avec Denise, Pepa 
Me de Belle-Isle, Adrienne Lecouvreur, qu'avec les Femmes savantes, le Médeci® 
malgré lui, le Jeu det Amour et du Hasard, triomphant aussi avec la Nuit d'octobre, 
Il ne faut jurer de rien et le Bonhomme Jadis; brillante campagne qui comptera 
dans les fastes de la vieille et noble maison. Puis est venu l'Opéra de Prague dont 
l'originalité tchèque a été très appréciée; l'acteur Baron et Mie Réjane dans les 
comédies de Meilhac; puis une œuvre singulière et saisissante du poète hongrois 
Madach, traduite par Doczy, la Tragédie de l’homme, curieux mélange de drame, 
de musique et de danse, relèvé par une splendide mise en scène, le tout fort 
applaudi durant de nombreuses soirées; puis encore Die Donaunixe (la Sirène du 
Danube), un ballet de M. de Bourgoing, l’infaligable vice-président de l'Exposition, 
qui, non content de composer le scénario, a dirigé la mise en scène, l'exécution des 
costumes et qui, du reste, a élé payé de toules ses peines par les applaudissements 
d'un public enthousiasmé. Ce n’est pas tout : on verra défiler sur la même scène 
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le Théâtre libre de Berlin, le théâtre bas-allemand, l’opérette française, repré- | 
sentée par Mie Granier dans la Fille de M™* Angot, un ballet hongrois, l’Arlé- 
sienne, deux troupes venant de points extrêmes, la Pologne ct l'Italie, et autre 
chose encore. 


Die 


La Rotonde bien connue du Prater, conservée depuis l'Exposition universelle 
de 1873, a élé transformée en une sorte de Musée du théâtre et de la musique où 
sont rangés avec ordre et méthode tous les objets, les documents et les souvenirs 
qui se rapportent à ces deux formes de l'art si souvent confondues dans une heu- 
reuse harmonie. Le centre de la Rotonde est occupé par d'élégants parterres de 
gazon et de fleurs, semé de jolis arbrisseaux et de bustes. Tout autour, sur un plan 
plus élevé, de nombreuses baies, les unes donnant accès aux différentes galeries, 
les autres offrant des décors de théâtre habilement éclairés à la lumière électrique 
et dont quelques-uns, tels que le Dachstein, la salle du Kremlin, du Czar Boris de 
Pouschkine, le Rive de Rubé et Chaperon, sont les plus beaux spécimens d'un art 
qui donne à l'illusion toutes les apparences de la réalité. 

Les galeries sont réparties en un certain nombre de sections réservées aux 
différentes nations qui ont répondu à l'appel du comité organisateur, la place la 
plus considérable étant naturellement affectée à l'Exposition austro-allemande. 
Les grands maîtres ont leurs salles à part, remplies de tous les souvenirs qu'on 
a pu rassembler, de sorte que le cadre de leur activité laborieuse apparaît aux 
yeux du visiteur et qu’on s'attend presque à voir revenir l’absent au milieu de ses 
meubles familiers. C’est ainsi que le cabinet de travail de Sehiller à Marbach et 
la salle de Goethe, remplis de bustes et de portraits, celle de Mozart avec son 
piano de voyage, les manuscrits de la Flute enchantée et du Requiem et 
autres, celle de Beethoven, de Schubert, de Weber, de Haydn, de Mendelssohn, de 
Meyerbeer, de Schumann, en un mot de tous les dieux de la musique, rappelés 
par leurs images et leurs œuvres, se succèdent en une continuité de saisissantes 
évocations. Le dilettantisme allemand a fait honneur à Wagner d’un pavillon spécial 
où le maître trône isolé, remplissant le sanctuaire de sa puissante personnalité. 

Ailleurs on a classé tous les documents relatifs aux annales de la musique 
depuis les Égyptiens et les Assyriens, en passant par les Grecs et les Romains, 
jusqu'aux temps modernes. C'est là qu’on rencontre le célèbre papyrus de 
l’archiduc Régnier, les premiers essais de notations musicales, les spécimens de 
chants arménien, byzantin et grégorien, les souvenirs des Minnesänger et des 
Meistersinger, des Hussites et des frères Moraves, les premiers livres de musique 
notée, imprimés à Augsbourg, à Mayence, à Nuremberg d’après les modèles 
fournis par Ottayio Petrucci, et tant d'échantillons curieux des époques antérieures: 

Parmi les instruments de musique, il faut citer avant tout la collection du 
prince Ferdinand d’Este, les objets favoris des princes et princesses de la maison 
du Habsbourg, renommée pour son amour héréditaire de la musique, tels que le 
cours de chant de Joseph Ier, la cithare de l’'impératrice Élisabeth, l’épinette de 
Joseph et de Marie-Thérése, enfin le choix de raretés délicates disposées en un 
petit salon par le baron Nathaniel de Rothschild avec une élégante simplicité. 

Dans le département des décorations de théâtre, la Bavière élale avec quelque 
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faste le luxe de ses trop splendides tentures et de ses trop riches accessoires 
qui n’écrasent point l’exposilion mieux entendue de beaucoup d’autres scènes au 
nombre desquelles le Burgtheater et l'Opéra de Vienne tiennent le premier rang. 

L'Italie, quoiqu’un peu éclipsée par ses voisines, la Russie et la France, a 
cependant prêté les meilleurs morceaux de ses conservatoires et de ses biblio- 
thèques; de Bologne sont venus les manuscrits du Barbier de Séville et de la Cene- 
rentola, de Rome près de six cents partitions. Le baron Scotti a reconstitué avec 
un soin scrupuleux la chambre de Donizetti, où figure le portrait du maître de 
grandeur naturelle, son piano, son lit et autres pièces de son ameublement. Dans 
des vitrines, les principaux costumes de la Ristori, dont deux éclatants manteaux 
de reine. L’Angleterre a prêté entre autres choses quelques beaux instruments de 
musique et un choix de portraits des meilleurs maitres. La section polonaise offre 
d’intéressants envois du Musée Czartoriski, de l’Université de Cracovie, et la 
chambre de Chopin. La Russie a mérité et conquis un des plus francs succès de 
l'Exposition : elle le doit à sa réunion de maquettes qui révèlent une école de 
décorateurs personnelle et savante, à ses étincelants costumes de boyard, de drap 
d’or et d'argent, en velours et en soie aux tons puissants rehaussés de pierreries 
multicolores, vrai éblouissement oriental. Toute différente de ses voisines, cetle 
exhibition sui generis séduit et étonne par sa vigoureuse originalité; elle est un 
des plus grands attraits de la Rotonde. 


LIT. 


Arrivons enfin à la section française, qui fait si grand honneur au comité pari- 
sien, présidé par M™ la comtesse Greffulhe, que l’on rencontre à la tête de toutes 
les manifestations d'art, à son représentant M. Metman, à M. Henri Régnier, 
délégué du ministère des Beaux-Arts, et à M. Guillaume Dubufe qui a donné de 
précieux conseils pour l’ensemble de la décoration. On s'était proposé non de 
réunir une grande masse d'objels ayant avec la musique ou le théâtre des 
rapports plus ou moins étroits, mais de faire une sélection sévère des raretés 
que l’État ou les particuliers consentaient à prêter et de bannir tout ce qui pou- 
vait trahir la réclame industrielle et la fabrication banale. On s’est altaché surtout 
à grouper un nombre d'œuvres suffisant pour donner une idée exacte de notre 
art rétrospeclif en matière de musique et de théâtre. Disposant de la travée nord 
de la Rotonde, les organisateurs de la section française y ont construit un pavil- 
lon central dont les deux façades latérales donnent chacune sur trois baies dispo- 
sées en salons. L’entrée du pavillon, du plus pur style Louis XVI, est décorée de 
pâtes simulant la pierre sculptée : pilastres à rinceaux, à mascarons et à gro- 
tesques, avec panneaux richement moulurés, œuvre très réussie de M. Cruchet. 
Sur les deux côtés s'étendent des toiles peintes par le maitre décorateur Jambon, 
avec une puissance d’illusion telle qu'elles donnent à tous les yeux la saisissante 
impression de bas-reliefs finement sculptés : enfants musiciens d’après Clodion, 
trophées de musique et frise d'ornement. Le long du pavillon, des jardiniéres gar- 
nies de plantes entre lesquelles s'élèvent des piédestaux surmontés de bustes de 
musiciens et d'auteurs dramatiques du xvine siècle, moulés d’après les originaux 


de Houdon, de Caffieri, de Lemoine. A l’intérieur de cet élégant pavillon sont dis- 
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posées les vingt maquettes déjà admirées à nos expositions universelles, des Lee 
beaux décors de l'Opéra, éclairées par la lumière électrique. 

Les six salons qui bordent de côté et d’autre ce pavillon central renferment 
tous les objets d'art anciens. Parlons d'abord de la riche collection d'instruments 
de musique : au premier rang, la harpe de Marie-Antoinette, chef-d'œuvre de Nader- 
mann, luthier à Paris, avec ses fines sculptures et ses ornements peints d'un goût 
si délicat (don de Me la baronne Dornier au Conservatoire); le grand clavecin 
Louis XIV, dont le pied en noyer sculpté semble exécuté d’après un dessin de 
Bérain ; la boîle élant couverte à l'extérieur de peintures sur fond d’or, médaillons 
d'Amours en camaieu vert, mascarons, ornements; à l'intérieur, d'un beau paysage 
animé par des nymphes dansantes (collection de M. Rosenberg); le piano de la 
reine Marie-Antoinette, fabriqué par Sébastien Erard en 1785, d’une aristocratique 
simplicité (collection Erard); l'intéressante épinette de Hans Rückerts d'Anvers, 1598 
(collection Pleyel-Wolff) ; la délicieuse petite harpe du roi de Rome, avec sa Victoire 
aux ailes éployées, de Sébastien Erard (collection Erard); le clavecin Louis XV, à 
deux claviers, en laque vert d'eau, sorti de l'atelier de Pascal Taskin en 1769 
(appartenant à M. Taskin, de l'Opéra-Comique); la petite guitare aux armes du 
dauphin, incrustée en nacre (à Mme Ja baronne W. de Rothschild); un luth dans 
sa gaine en maroquin, aux armes du comte de Toulouse (collection de M. Leconte). 
Puis, les pianos d'hommes illustres : celui de Jean-Jacques Rousseau que Gluck lui 
avait donné pour lui apprendre l'harmonie; acheté après sa mort par Grétry 
qui composa sur ce modeste instrument ses meilleurs opéras; échu ensuite 
à Nicolo, comme en fait foi le procès-verbal qui figure à côté du piano; enfin 
recucilli par la famille Roger de Montpellier qui l'a cédé au propriétaire actuel, 
M. Savoye; ceux de Spontini, de Chopin; la harpe éolienne de Rossini; puis encore 
les pochettes, archiluths, mandores et mandolines, guitares, vielles, musettes, 
violes d’amour, pardessus de viole, sistres de Lille, fagots, tambours, sifflets, porte- 
diapason, etc., prêlés par MM. Rosenberg et Picard; les instruments et outils de 
lutherie de fabrication lorraine de la maison Jacquot qui, depuis deux siècles et 
demi, exerce tant à Mirecourt qu'à Nancy sa délicate industrie. On y voit figurer 
une viole quinton de 1645, de Claude Jacquot, toute une série de violons, de 1762 
à nos jours, et d'archels pour divers instruments. 

Des deux côtés de l'entrée et au fond de la salle, les portraits de nos auteurs et 
compositeurs et de nos acteurs les plus renommés : i’auteur-acteur Poisson par 
Coypel, Jélyotte par Boucher, Adrienne Lecouvreur, pastel de Houlger, Monsigny par 
Thevenin, Gluck par Duplessis, la Camargo par Hensius, Lekain et Mie Clairon, 
Talma et Casimir Delavigne par Boilly, Ducis par Gérard; Scribe à deux époques 
de sa vie, en 1837 et en 1855; M'!e Georges par Gérard, Rachel par Dubufe, Viclor Hugo 
jeune homme par Paul Delaroche et Victor Hugo sur son lit de mort par Bonnat; 
Cherubini d'Ingres (sans la muse), Tamburini par Ary Scheffer, la Pasta par Gérard, 
Halévy par Roller, Hérold par Giraud, Berlioz par Courbet, Bizet par Giacometti, 
Gounod par Ed. Dubufe el par Pilo, George Sand par Charpentier, Alfred de Musset 
par Pollet et Landelle, Émile Augier par Jalabert; Alexandre Dumas père par 
Giraud, Alexandre Dumas fils par Bonnat, Legouvé et Meilhac par Delaunay, 
Alphonse Daudet par Feyen-Perrin, et Claretie par G. Ferrier, Got par Carpeaux 
(une des rares peintures du maitre), Mounet-Sully par Clairin, M Pasca par 
Me Madeleine Lemaire, Samary par Carolus-Duran, M" Carvalho dans la Mar- 
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guerite de Faust, par Jules Lefebvre, Faure par Zorn, Coquelin par Joseph Blanc, 
M'e Reichemberg par Saintin dans la Suzel de l’Ami Fritz, M'e Réjane par Char- 
tran. 

N’oublions pas les aquarelles de Meissonier pour les costumes de la Diane 
dEmile Augier, celles de Guillaume Dubufe pour la Cigué et celles du roi de 
Hollande Guillaume II, dont les motifs sont tirés des Trois Mousquetaires, offertes 
par le royal artiste au roi des romanciers; deux dessins de Victor Hugo; le portrait 
authentique de la véritable Dame aux Camélias par Boulanger. Et, parmi les sou- 
venirs précieux : le masque de Chopin et Ja vue de la chambre qu'il occupait rue 
Vendôme à Paris, le fauteuil d'Alexandre Dumas et sa table, sur laquelle on a 
placé la traduction de Roméo et Juliette, entièrement de sa main (prêtés par le 
Prince de Melternich). 

Grace à l’obligeante activité de M. Charavay et aux préts d’un assez grand 
nombre d'amateurs, les autographes font bonne figure dans la section française. 
Ils sont répartis en trois groupes : auteurs, compositeurs et artistes dramatiques. 
La première série commence à Pierre Corneille, à La Fontaine et à Racine pour se 
continuer presque sans interruption jusqu'aux auteurs contemporains. On y ren- 
contre des lettres de Crébillon, Destouches, Marivaux et Gresset (collection de 
Refuge), de Beaumarchais (collection Étienne Charavay), des manuscrits de Voltaire 
(collection Piat), de Florian et de Ducis (collection Charavay). Le x1x° siècle est riche- 
ment représenté avec la Polyxène de Gabriel Legouvé, avec Picard, Casimir Dela- 
vigne, Scribe, Ponsard, Théophile Gautier, avec les manuscrils des Contes drôlatiques 
de Balzac (col. Piat), de l’Antony d'Alexandre Dumas et de la Coupe et les Lèvres 
d Alfred de Musset (collection Alexandre Dumas fils) Les contemporains arrivent 
en rang serré : le doyen d’abord, Ernest Legouvé avec le manuscrit d'une Sépa- 
ration, puis Émile Augier, Edmond About, la Rédemption d'Octave Feuillet, 
Alexandre Dumas fils, Sardou, Meilhac, Ludovic Halévy (un long supplément aux 
immortelles Petites Cardinal appartenant à M™ la Princesse de Metternich), Philippe 
Gille, Pailleron, Alphonse Daudet, Claretie. 

Plus riche encore est la série des compositeurs, s’ouvrant avec Lully (coll. du 
marquis de Flers), Rameau (Archives de l'Opéra), et J.-J. Rousseau (quatre feuilles 
de musique au marquis de Girardin), puis, un peu au hasard, l'ouverture des 
Aveugles de Tolède de Méhul (coll. Malherbe), la Murseillaise, autographe de 
Rouget de Lisle (coll. Piat), la Vestale de Spontini, l'ouverture de Zumpa d'Hérold 
(à M. Hérold fils), la Symphonie fantastique de Berlioz (coll. Malherbe), le Désert 
de Félicien David (à M. Etienne Charavay), l'ouverture de la Reine Topaze de 
Victor Massé (coll. Ph. Gille), la Belle Hélène d'Offenbach, le final du £ acte de 
la Fille de M° Angot, de Charles Lecoq (Étienne Charavay), le 3° tableau de 
Sylvia de Léo Delibes (à M™* Léo Delibes). Et encore le Philtre et Haydée d'Auber 
(à M. Maquet), une Introduction de Boïeldieu (à Me Boieldieu), le Monseigneur de 
Grétry, provenant de l'infortunée princesse de Lamballe (à M™° Michel Ephrussi), 
la Messe de Requiem de Cherubini (à Mw Cherubini), la Reine de Chypre et la 
Dame de Pique d'Halévy, le scénario de Vasco de Gama (qui devint l’Africaine) de la 
main de Scribe, avec des annotations et des corrections de Meyerbeer, l’Adoption 
de Jadin, professeur de clavecin de Marie-Antoinette, la Carmen de Bizet, le 
Carnaval d'Ernest Guiraud, le Werther de Massenet, la Danse macabre de Saint- 
Saens, un O salutaris de Reyer, dix feuillets de Patrie de Paladilhe et, pour finir 
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glorieusement, Roméo et Juliette de Gounod. Parmi les illustres étrangers, Gluck, 
Haydn, Beethoven, Sacchini et Mozart, représenté par un très curieux manuscrit 
de six sonates composées par lui à l'âge de dix-huit ans, pendant son second 
séjour à Paris et publiées par l'éditeur Sieber (appartenant à M™* veuve Techener) ; 
une lettre de Rossini recommandant le jeune Bizet au professeur Romani, un 
autographe de Chopin, un Chansonnier manuscrit de M®% du Barry, quatre 
partitions aux armes de Marie-Antoinette (Conservatoire), et un état des dépenses 
des opéras l'Amour à Cythère et la Prise de Jéricho, approuvé par Napoléon [°. 

Les plus intéressants autographes d'artistes dramaliques sont ceux de La Grange, 
le camarade, l'éditeur et Vhistoriographe de Molière, d’Elisabeth Béjart, de la 
Camargo, de M'e Duménil, de Préville, de Bellecour, de Lekain et de Talma, de 
Mes Mars et de Rachel. Enfin le manuscrit autographe des célèbres Mémoires de 
Mie Clairon qui fait partie du riche cabinet de M. Brenot. 


Dans cette rapide revue de l'Exposition, où nous avons di omettre autant de 
belles choses que nous en avons signalé, nous nous sommes attaché à faire 
ressortir la nouveauté de l'idée et la ferme direction qui a présidé à l'exécution 
de l’œuvre. Le succès a été tel que déjà l’ambilion rivale des plagiaires s’est 
éveillée; on a parlé d’une exposition grandiose du théâtre et de la musique à Paris 
pour l’année 1893, comme d'un projet entièrement nouveau, sans reconnailre 
l'honneur de la priorité qui revient de droit à l'Exposition viennoise, en contestant 
même l’éclatante réussite de cette exposition. Qu’on veuille faire plus grand et 
mieux s’il est possible à Paris qu'à Vienne, c'est Ja un légilime désir ; mais pour- 
quoi ne pas rendre justice à l’iniliative prise par d'autres, à leurs efforts persévé- 
rants et aux résultats obtenus? Pourquoi présenter comme une création ce qui ne 
pourra êlre qu'une imitation? Nous souhaitons aux organisateurs de l'Exposition 
projetée un même zèle, un même triomphe et autant de modestie. 

Si l’on songe que l'Exposition du Prater est une entreprise tout à fail privée, 
sans aucun concours officiel, menée à bonne fin avec les ressources limilées 
provenant de contributions volontaires, qu’elle a tenu toutes ses promesses, sans 
défaillance ni forfanterie, qu'elle a été préte au jour dit, on doit un juste tribut 
dadmiration à tous ceux qui ont concouru à l’organisation de celte exposilion 
d'un genre si nouveau. Rendons surtout hommage à la vaillante aclivité de la prin- 
cesse de Metternich qui s’est consacrée tout entière à l’œuvre dont elle-même avait 
conçu l'idée première et le plan général. Seule, elle pouvait grouper autour d'elle 
les collaborations les plus dévouées, obtenir des amateurs les séparations toujours 
douloureuses du possesseur et de la merveille possédée, slimuler les bonnes volontés 
languissantes, unir à une énergie toute virile la délicatesse féminine el la plus 
subtile diplomatie. 


C. E. 


CORRESPONDANCE D'ALLEMAGNE 


EXPOSITION D'OBJETS D'ART DU XVIIL® SIÈCLE A BERLIN. 


Dans l’Europe entière, l’art du xvi siècle 
est resté soumis plus ou moins fidèlement à 
l'influence française. Aussi une exposilion d’ob- 
jets dart de cetle période, même organisée à 
l’étranger, offre-t-elle toujours de Vinlérét pour 
l’amateur français : elle ne manque pas, en 
effet, de remettre au jour un certain nombre 
de travaux de provenance française, inconnus 
ou oubliés, travaux qui ont émigré de Paris à 
l'étranger aussitôt après leur exécution ou 
peu de temps après; et elle ne peut man- 
quer non plus de montrer par des exemples 
intéressants et variés comment l’art importé 
de France a produit une action à l'étranger 
et souvent y a excité les artistes à créer des 
œuvres originales ou nouvelles. Et en outre il 
arrive toujours que les expositions de ce genre 
organisées à l'étranger permettent de mieux 
saisir qu'on ne le faisait auparavant l'impor- 
: tance artistique de certains maitres français, 
de ceux nutamment-qui, venus de très bonne heure à la cour de princes étran- 
gers, ont mis tous leurs talents au service de leurs protecteurs et de leur patrie 
d'adoption et se sont ainsi plus ou moins fait oublier en France. 

A chacun de ces trois points de vue, l’exposition d’objets d’art du xvin® siècle 
qui vient d’avoir lieu à Berlin offrait un intérêt réel. Parmi les pièces capitales 
de l’industrie d’art française se distinguait surtout la série de six tapisseries des 
Gobelins, avec des scènes de Don Quichotte, six morceaux d’une conservation 
absolument parfaite, au point de déconcerter par la vivacité de leur coloris nos 
yeux d'à présent, habitués à des couleurs pales. On lisait sur chacune d'elles les 
noms d’Audran et de l'entrepreneur Cozetle, ainsi que la date 1774-1776. Elles 
avaient été acquises à Paris en 1815 par le roi Frédéric-Guillaume III. 

Des ateliers de la Savonnerie provenaient six tapis, séries plus pelites, avec des 
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scènes des Fables de La Fontaine, achetées à Paris à la veille de la Révolution par 
le prince Henri, frère de Frédéric le Grand, qui en avait orné les murs de son 
château de Rheinsberg. Il y a quelques mois à peine qu’on les a transportées de 
Rheinsberg dans le garde-meuble du roi. D'une troisième manufacture française, 
celle d’Aubusson, provenaient les belles devises d’un mobilier en noyer sculpté 
acquises récemment à Paris par M. Saloschin. La même manufacture était 
également représentée à l'Exposition par un assez grand nombre de verdures 
appartenant au comte Bruhl et qui avaient servi à décorer l'escalier du château. 
Toutes porlaient les armes d'un ancêtre de leur possesseur acluel, ce tout-puissant 
ministre du roi Frédéric-Auguste de Saxe, pour qui elles avaient élé jadis 
exécutées. ADS 

L’Exposition devant avoir surtout un caractère historique ct élant surtout con- 
sacrée à l’art industriel, peintures et sculptures y figuraient principalement au 
point de vue du portrait. Nous nommerons seulement, parmi les œuvres d’artistes 
parisiens : le buste en marbre de Voltaire par Houdon, offert en 1871 par Fré- 
déric II à l’Académie des sciences de Berlin; le buste en bronze du prince Henri 
ciselé par Thomire et appartenant à l’impératrice Frédéric; et le buste en marbre 
du grand chancelier M. de Cocccji, commencé à Berlin par François-Gaspard- 
Balthasar Adam et terminé, après le retour d'Adam à Paris, par Sigisbert Michel. 
Celte dernière pièce est citée par M. Dussieux dans ses Artistes francais à l’étran- 
ger. 11 faut encore citer à côté de ces bustes quelques petites sculptures, qui rappel- 
lent de très près la manière de Falconet, et notamment une délicieuse petite Vénus 
sortant du bain qui appartient à M. Weisbach. Parmi les peintures qui figu- 
raient surtout comme décoration, une œuvre effaçait tout le reste, un Concert de 
Watteau, appartenant à l’empereur et récemment remise en valeur par une habile 
restauration. 

Le peintre dont cette exposition faisait pour la première fois bien voir le com- 
plet développement artistique est le portraitiste Antoine Pesne, né à Paris en 
1683 et venu en {711 à Berlin, où il a obtenu tour à tour la faveur de trois rois 
et où il a vécu jusqu'à sa mort en 1757, sauf un court séjour à Paris. L’Exposition 
de Berlin nous a montré Pesneaux divers moments de sacarrière. Ellenous a pré- 
senté en lui le peintre le plus important qu’ait possédé Berlin au xvit siècle comme 
aussi l'interprète artistique chargé de transmettre à la postérité tout ce que la 
Prusse du xvine siècle contenait de célébrités. Son art est assez superficiel, son 
expression manque souvent de profondeur, on voit qu’il s'occupe surtout à faire 
des portraits qui plaisent au modèle. Cet artiste renommé a d’ailleurs été, dans la 
Gazette(année 1891) l'objet d'une étude développée, par M. Paul Seidel, qui nous 
dispense d'insister sur lui davantage. 

Les œuvres d’un portrailiste de la fin du siècle, Antoine Graffe, forment un 
contraste intéressant avec la manière un peu superficielle de Pesne. Les modèles de 
Graffe appartenant à l’histoire locale de Berlin, leurs noms offrent moins 
de curiosité pour l'étranger; mais d’aulant plus sont piquants son art de préciser 
Vindividualité, et cette pénétration psychologique qui, se joignant à une technique 
élégante et personnelle, fait d'Antoine Graffe le plus grand peintre de portraits 
allemand de son temps. Né en Suisse, Graffe a vécu surtout à Dresde et n’est venu 
à Berlin que par occasion. : 

Parmi les meubles on trouvait à l'Exposition un cerlain nombre de commodes 
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francaises, pièces intéressantes mais pas plus cependant que celles qu'on trouve 
en tous temps à Paris chez les grands marchands. On devait en revanche accorder 
une altention spéciale aux meubles provenant des châteaux impériaux et commandés 


a xe 


CARTONNIER DU XVIIIC SIÈCLE (TRAVAIL FRANÇAIS). 


(Palais de Potsdam.) 


par Frédéric le Grand. Désireux de raviver les industries de son pays, Frédéric 
mandait de toutes parts 4 Berlin, et plus particulièrement à Potsdam, artistes 
et artisans. Il voulait que l'argent destiné à payer la luxueuse ornementation de 
ses chateaux, au lieu de s’en aller à l’étranger, servit à relever l'industrie d'art 
nationale. C’est dans ce but qu'il favorisa entre beaucoup d’autres l'installation à 
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Berlin de trois Français : le doreur Morel qui introduisit à Berlin et à Potsdam la 
dorure au mercure, le ciseleur Geoffroy et le modeleur Cousinet. On retrouve 
souvent encore leurs noms sur les meubles de luxe du temps de Frédéric. A côté 
deux le roi employait aussi le Suisse Melhion Cambly, ébéniste et sculpteur. Les 
modèles des nombreux meubles qui remplissent aujourd'hui encore les châteaux 
royaux de Berlin et de Potsdam se rapportent à l’école des deux graveurs-décorateurs 
Hoppenhaupt : c’est dire qu'ils sont plus fantaisistes, ou plus mouvementés, ou, si 
Von veut, plus sauvages que les travaux français. Les bronzes sont traités avec plus 
de naturalisme qu'on ne les traitait à Paris, avec plus de force aussi, on pourrait 
dire avec plus de pénétration. Mais il faut reconnaître d'autre part que dans aucun 
autre endroit du monde qu'à Paris on n'a exécuté des ornements décoratifs de bronze 
d'une fantaisie aussi riche ni d’une aussi gracieuse originalité. Une grande enco- 
gnure du cabinet de travail de Frédéric à Potsdam est un joyau unique dans son 
genre, avec ses puissants ornements de bronze d'un or enflammé sur le bois 
sombre de palissandre. Une autre pièce également incomparable était un riche 
bureau en bronze argenté de la chambre à coucher du roi à Potsdam. Et voici 
encore une autre pièce de premier rang, unique en son genre : un grand cartonnier 
aux contours accidentés, surmonté d’un cartel. Ces bronzes montrent d’autres 
modèles et d’autres procédés techniques, notamment pour la ciselure, que les pièces 
de Berlin-Potsdam, ce qui me fait supposer que le meuble a été fait primitivement 
à Paris. La marque qui revient régulièrement sur les bronzes, un CG surmonté 
d'une couronne, est sans doute une marque de contrôle, ce n’est sûrement la 
marque d’aucun artiste. Il me semble du reste avoir trouvé ce G couronné sur 
des bronzes de provenances trés diverses. I] est certain en tout cas que la piéce 
plut beaucoup à Potsdam, car le roi en fit faire une copie exacte, copie qui cepen- 
dant reste très en deca de l'original pour l'habileté et le soin de l'exécution. 

Pour être d'une décoration moins riche que les tables, armoires et commodes 
à ornements de bronze, les fauteuils en bois doré sculpté ou argenté sont peut- 
être, au point de vue artistique, d’un intérêt plus grand encore. Ces sièges sont 
plus larges, d’une forme et d’un mouvement plus amples que ceux qu'on a l’habi- 
tude de voir en France; leur dessin est plus fantaisiste, leur ornementation plus 
riche, peut-être en revanche moins soignée dans le détail : l’ensemble vise plutôt 
à un effet décoratif général qu’à un charme tout intime; n'importe, ce sont des 
meubles d’une très saisissante beauté. Au point de vue du goût parisien, les 
travaux de celte école de Berlin-Potsdam peuvent sembler non seulement un peu 
provinciaux, mais même un peu barbares, en dépit, — ou peut-être justement en 
raison, — de leur grande richesse; mais il est impossible de méconnaitre le 
puissant effet de ces meubles dans les grandes salles imposantes du nouveau 
palais, où n'aurait pas manqué de se perdre l'agrément délicat et intime des 
meubles Louis XV français. Il est impossible aussi de nier qu'il n’y ail là, en 
dehors des modèles parisiens, une conception de formes nouvelles, originale, 
pleine d'un attrait à la fois artistique et pittoresque. 

En outre de ces groupes si particuliers, on trouvait à l'Exposition un certain 
nombre d’excellentes commodes, sorties des ateliers de l'Allemagne du Nord : de 
ces pièces qui se sont conservées pour la plupart dans les villes des bords de la mer 
Baltique, notamment à Lubeck et à Dantzig, et qui, suivant toute vraisemblance, 
doivent être originaires de ces villes. La comparaison des commodes françaises et 
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allemandes de l'Exposition faisait voir, de la façon la plus instructive, la diffé- 
rence des deux écoles au point de vue du style. La commode allemande est plus 
pansue, son mouvement est plus chargé, ses contours sont tendus en tous sens. 
La commode française est plus svelte, d’une forme plus retenue, d’un contour plus 
léger, jamais enflé. Elle se dresse sur des pieds élevés, et par ce motif n’a jamais 
plus de deux tiroirs. Les pieds de la commode allemande sont très courts, son 
corps descend jusqu'à terre et elle a généralement trois tiroirs. La commode 
française est faile de bois plus clairs, cèdre, bois de rose, sapin, etc.; ses 
ornements font voir volontiers des modèles de fleurs; le vernis est toujours mat; 
la commode allemande emploie de préférence le palissandre, et plus tard, suivant 
le type anglais, l'ébène ; dans son ornementation elle présente le plus souvent des 
modèles géométriques, parfois d’une grande finesse ; son vernis est toujours clair 
et brillant. C’est une vérité certaine, qu’on détruit complètement l’effet élégant de 
l'incrustation de bois sombre des meubles allemands, lorsqu'on donne à ces 
meubles un vernis mat, à la française, folie qui commence pourtant à être 
très à la mode. Les applications de bronze sont le plus souvent, dans les meubles 
français, plus riches ; leur dessin est conçu d'ensemble pour le meuble entier; 
dans les bonnes pièces la poignée elle-même forme un tout avec l'encadrement. 
En Allemagne, les ornements de bronze sont d'un dessin plus étriqué, plus pointu, 
au total plus petit; les tiroirs sont souvent décorés séparément; on sent le 
manque de ce grand style qui se retrouve dans les meubles français, alors même 
que — comme c'est, hélas, souvent le cas — les applications paraissent grossières, 
par l'effet de l’usure du moule. La ciselure dans les bronzes français, lorsqu'on 
l’y trouve, est toujours bien plus légère que dans les bronzes allemands. Même 
dans les pièces des palais royaux, ciselées sans doute par des Français, elle est à 
Berlin plus sèche et plus dure qu’à Paris, présentant ainsi les mêmes particularités, 
qui, aujourd'hui encore, font différencier à leur désavantage les ciselures berli- 
noises des ciselures françaises. On peut dire,en général, que les Français ne cisèlent 
que les piéces dorées au feu; en Allemagne, l’usage de dorer au feu est une exception. 

Très proches parents des meubles à décors de bronze, sont les dessus de chemi- 
nées, principalement les vases de marbre précieux avec de riches montures de bronze. 
Les pièces exposées, — quelques-uns d’une rare beauté et remarquables par l’excel- 
lente exécution des bronzes, — provenaient toutes des palais royaux, et notamment 
de la collection particulière du roi Frédéric-Guillaume II; toutes appartenaient à 
Ja seconde moitié du xvi° siècle. Au contraire de son grand prédécesseur, Frédéric- 
Guillaume aimait à faire des commandes à l'étranger. Son principal fournisseur 
était le plus grand ébéniste allemand du temps, Rœntgen de Neuwied sur le 
Rhin, un artiste dont la renommée s’étendait jusqu’à Paris. Un spécimen carac- 
téristique des travaux de cet atelier, aux dernières années du xvi siècle, nous 
était fourni, à l'Exposition, par un cabinet entier, meublé des meubles les plus remar- 
quables de l'habitation de Frédéric-Guillaume II à Berlin : on y trouvait notamment, 
mais provenant de sources différentes, sa table à écrire et une riche pendule. Dans 
la même salle, se trouvaient deux grandes commodes, remarquables par leurs 
peintures ornementales, exécutées avec des couleurs à la cire dans le genre du 
vernis Martin : l’une sortait de la vieille fabrique de Stobwassen, autrefois établie 
à Brunswick, puis à Berlin, et qui commence à redevenir célèbre en Allemagne. 

Je dois dire un mot de l'Exposition des porcelaines : c’est cette section qui 
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constituait le clou de l’Exposition. Jamais encore auparavant la porcelaine berli- 
noise n'avait été présentée au public d'une façon aussi complète ni avec une telle 
connaissance de cause. C'est M. Luden, le premier de nos collectionneurs et de 
nos connaisseurs dans cette œuvre spéciale, qui s'était chargé de tout l’arrange- 
ment. Grace à lui, on pouvait, avec d'excellents exemples, suivre la fabrique de 
Berlin à tous les degrés de son évolution : d'abord sa fondation par Wegely, — 
l'exposition présentant plusieurs des rarissimes figures polychromes de cette 
première période, — puis la courte période où la fabrique berlinoise a appar- 
tenu au grand intendant Gotzkowski, avant d'être, en 1763, achetée par le roi. 
C'est depuis ce moment que commence le grand développement de la maison, 
c'est-à-dire à un moment où déjà la fabrique de Meissen a vu fr sä belle période, 
ou du moins celle de ses périodes que l’on estime le plus aujourd'hui sur le 
marché. Parmi les services de la fabrique de Berlin dominaient de beaucoup les 
deux services faits pour Frédéric II à Breslau et au nouveau palais de Potsdam. 

L'exposition de la porcelaine de Saxe était moins riche que celle de la porce- 
laine de Berlin : elle était encore pourtant à un haut degré instructive et intéres- 
sante. A la période de la porcelaine rouge de Bæltcher appartenait un gros vase a 
large panse, décoré d'une vigne, une pièce de luxe des plus rares. Elle a reçu, vers 
le milieu du xvur siècle, une monture de bronze traitée dans un style très natu- 
raliste et avec un goût qui en faisait un des morceaux les plus remarquables de 
toute l'Exposition. C'est l’impératrice Frédéric qui est l'heureux possesseur de ce 
bel objet. 

Les pelites manufactures allemandes n'étaient représentées que par quelques 
morceaux, mais de premier ordre. 

Mon ami le D Stellirer m’écrit au sujet de la section des porcelaines de Sèvres : 

« Au premier rang, il convient de ranger un lot de trois vases en rose Dubarry 
décorés de groupes d'enfants et de bouquets. La pièce du milieu, un vase calice à 
couvercle, date, comme la plupart des pièces importantes de ce genre, de l’année 
1757. Les deux petites jardinières ont été peintes en 1763 par Dubois, à qui l'on 
peut aussi, par comparaison, allribuer le premier vase. Il convient encore de nom- 
mer : une pelite terrine en bleu du roi de l’époque de Vincennes (1753); deux 
tasses des premières années de Sèvres, avec décors en bleu camaïeu, peint par 
Vieillard (1758); un groupe en biscuit, Pygmalion admirant son œuvre, qui doit 
dater desenvirons de 1760. MM. Havard et Vachon, dans leur ouvrage très connu, 
nomment Durut comme l’auteur de ce groupe; le catalogue de l'Exposilion, se 
fondant sur une nolice qui provenait de Sèvres même, J’altribue à un autre élève 
de Falconet. L'affaire est d’ailleurs de peu d'importance, car il s’agit seulement, 
dans l'espèce, d’une reproduction réduite d’après le fameux groupe du maitre qui 
causa un tel enthousiasme au Salon de 1763. Une reproduction en marbre, prove- 
nant sans doute, de l'atelier de Falconet, et qui a récemment figuré à la vente 
d'Yvon, portait Ja signature E. Falconnet, 1761. C'est de la même année que dale- 
rait, suivant la notice de Sèvres, le modèle de notre groupe en biscuit. 

« La brillante période de 1770 à 1790 n'était malheureusement pas très bien 
représentée, non plus que l’industrie de la pâte dure. » 


R. DOHME. 


+ 


LE MOUVEMENT DES ARTS 


EN 


ALLEMAGNE, EN ANGLETERRE ET EN ITALIE 


Le musée de Schwerin et la peinture allemande au xvue et au xvine siècles. — Hans 
Dürer. — Les premiers ouvrages de Michel-Ange. — Travaux divers sur l'art italien. 
— Lettres de Dante Gabriel Rosetti. — Un tableau vénitien retrouvé en Bohème. 


Ans une église de village, en Silésie, j'ai vu autrefois un 
vieux diptyque dont le souvenir me revient souvent à 
l'esprit. Ce diptyque était le fidèle commentaire de la 
phrase fameuse : « Il a rabaissé les puissants, et il a 
exalté les humbles. » Le peintre avait représenté sur le 
panneau de gauche la hiérarchie complète des hommes 
de ce monde. Au sommet d’une colline étaient assis sur 
des trônes d’or, vélus de manteaux de velours et de 
soie, avec le sceptre en main et la couronne sur la tête, 


les rois, souriant à leurs reines qui souriaient aussi, heu- 
reuses et fières sans doute de se voir si somptueusement habillées. Au-dessous des 
rois, assis sur des façons de tabourets, c’étaient les ministres en robes noires, les 
magistrats en robes blanches et les seigneurs avec leurs dames, et maints autres 
beaux personnages qui figuraient apparemment la haute banque de ce temps-là. 
Debout un peu plus bas, c’étaient les officiers, les prêtres, les professeurs : tous 
avaient encore bonne figure. Il y avait aussi des bourgeois aisés, plusieurs accom- 
pagnés dé leurs femmeset de leurs enfants; il y avait même des pelits chiens gros 
et gras, la queue en trompette, qui paradaient parmi cette foule, exprimant à 
leur manière leur satisfaction d’être ce qu’ils étaient. Au-dessous, visages, costumes 
etattitudes devenaient moins gais. C'était déjà la troupe des prolétaires; on y 
voyait péle-méle des paysans, des valets, des manouvriers; et au-dessous d'eux il 
y en avail de plus misérables encore, quelques-uns à demi nus, d’autres allachés à 
des piloris, d'autres agenouillés avec la corde au cou. Femmes, enfants et chiens 
ne manquaient pas là non plus: mais comme tout cela était maigre, affamé, 


mélancolique ! 


PU 
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Voila comment ce brave peintre silésien s'était représenté le monde; on l'aurait 
pris pour un socialiste s’il n'avait pas complété sa pensée, dans l'autre panneau 
du diptyque. Ce second panneau figurait le monde tel qu'il était, non plus pour 
nos yeux de pêcheurs, mais pour les yeux infaillibles de Dieu. Au sommet de la 
colline, on apercevait maintenant tous les misérables qu'on avait vus tout à l'heure 
agenouillés et mourants de faim. Cette troupe lamentable, Dieu l'avait exaltée, il 
l'avait placée au-dessus du reste des hommes. Je dois ajouter d’ailleurs que leur 
élévation paraissait leur avoir donné un assez fâcheux caractère, car j'ai vu dans 
leurs yeux le même sourire satisfait, et la même dureté dans les plis de leurs 
lèvres, qui m’avaient rendu si détestables les puissants de la terre, dans le pan- 
neau précédent. Où donc les avait-on mis, ces puissants de la terre, ces rois et ces 
reines, ces ministres, ces magistrats et ces agents de change ? Hélas ! ils étaient tout 
au bas du tableau, agenouillés dans une espèce de marais, où l’on voyait des diables 
déguisés en grenouilles qui rongeaient leurs belles robes et mordaient leurs jambes. 
Si bien que je me serais mis à plaindre ceux-là, à leur tour, si je n’avais eu la 
ressource de revoir le premier panneau, et ainsi de suiteindéfiniment. Car la justice 
telle que notre faible raison la conçoit, ne se résume-t-elle pas dans cette formule, 
au fond souverainement injuste : « A chacun son tour? » 

Tel était ce diptyque que j'ai vu autrefois dans une église de Silésie. Et je ne 
puis me le rappeler sans aussitôt songer à mon éminent confrère, M. Bode, le 
directeur du Musée de Berlin. C’est d’abord parce que je n'ai pas pu découvrir le 
nom du peintre auteur de ce dyptique, et que M. Bode, à coup sûr, l’aurait décou- 
vert. Jamais un critique d'art n'a été, en pareille circonstance, moins embarrassé : 
qu'il s'agisse de sculpture italienne, de peinture allemande ou de tapisserie per- 
sane, M. Bode sait tout, il a vraiment tout étudié, tout approfondi, et le plus inso- 
luble problème se résout, dès qu'il comparaît devant lui. 

Mais ce n’est pas la seule raison qui associe dans mon esprit le souvenir de ce 
vieux tableau au souvenir de M. Bode. Je suis malheureusement de ceux qui pré- 
fèrent, même aux tableaux signés, les tableaux anonymes. Je crois volontiers que 
les attributions les plus sûres sont encore des hypothèses. Que l’on s’appuie sur le 
sujet ou sur le style, ou sur l’exécution des doigts et des oreilles, ou sur la nature 
du bois, ou même sur les signatures, au fond c’est toujours une sorte de loterie, el 
où jamais personne n'est certain d'avoir tiré le bon numéro. Et de là vient, au 
reste, tout l'intérêt de la critique d’art : indéfiniment elle cherche, elle se démène, 
elle attribue et désattribue. Le jour où l'on connaitrait avec certitude les auteurs 
de toutes les ceuvres d’art, que deviendrions-nous ce jour-la? Nos plus heureuses 
qualités se trouveraient sans emploi. Mais, Dieu merci, nous pouvons nous rassu- 
rer la-dessus. Les progres de la critique, depuis cent ans, ont eu pour effet, non 
point d’amener partout la certitude, mais au contraire l'incertitude : au lieu de 
trancher les questions pendantes, ils ont tout remis en question. Plus nous cher- 
chons, plus il nous reste de choses à trouver. Parmi les peintures de Raphaël, il 
n'y en aura bientôt plus dix qui seront reconnues pour être de sa main. Déjà l'on se 
demande si les peintures de Rembrandt sont l’œuvre de Rembrandt ou de Ferdi- 
nand Bol. Et j'ai vu avec un plaisir extrême qu’un jeune savant russe de Charkof 
avail décidément résolu par la négative ce fameux (problème : Léonard de Vinci 
a-t-il jamais pratiqué la peinture ? ? 

Mon vieux diptyque silésien me rappelle surtout M. Bode, parce qu’il me donne 
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une image exacte de la situation comparée des tableaux d'un musée, avant et 
après la visite de M. Bode. Oui, l'éminent directeur du Musée de Berlin est tout à 
fait sans pareil dans Ja façon dont il rabaisse les puissants et exalte les humbles. 
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PORTRAIT DE CHARLES-QUINT, PAR CRANACH LE VIEUX 


(MUSÉE DE SCHWERIN). 


En attendant que Dieu réalise la justice dans le monde, M. Bode la réalise dans 
les divers musées du monde, dans les musées d'Allemagne en particulier. Et la 
justice qu'il réalise est telle tout à fait que la concevait le peintre anonyme dont 
j'ai décrit le naïf diptyque. C'est la justice suivant la formule : « A chacun son 


lour. » 
Voici par exemple le Musée de Schwerin. M. Bode l'a analysé pièce par pièce 
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dans une série d'articles des Graphischen Künste; et si le directeur du Musée tient 
compte de ses jugements pour les étiqueltes mises au bas des tableaux, ce sera un 
supplément de dépenses considérable au budget de son administration. 

Et ce qu'il y a de plus touchant c’est que, dans ce Musée de Schwerin, qui est 
lui-même, en somme, un humble parmi les musées d’Allemagne, ce sont les 
humbles que M. Bode a surtout exaltés, lui qui, dans d’autres musées, a rabaissé 
tant de puissants. Oui, — et le trait fait autant d'honneur a sa charité qu'à la 
modestie du directeur du Musée de Schwerin, — pour un très grand nombre de 
tableaux, cetle fois, M. Bode trouve les altributions anciennes trop timides, et là 
où le catalogue disait seulement École de..., manière de..., il reconnait la main, 
non pas d'imitateurs anonymes, mais des maîtres eux-mêmes. —_ 

J'avoue pourtant que ce n’est pas cette justice distributive qui me touche le plus 
dans les arlicles de M. Bede. Le plus souvent, en vérité, je suis convaincu par ses 
raisonnements et tout prét à contresigner ses altributions : je sens trop cependant 
qu'il suffirait d’un autre savant, le lendemain, pour me donner de bonnes raisons 
en faveur d'une autre attribution; j'ai confiance en M. Bode, mais je me méfie de 
moi-même. 

Le véritable mérile de M. Bode est, je crois, dans les commentaires hisloriques 
dont il accompagne ses attributions. Là, il est vraiment admirable, et je ne con- 
nais aujourd'hui personne qui possède à ce degré le sens de l'imagination histo- 
rique, cette précieuse faculté de voir et de nous faire voir tout un ensemble d’éyé- 
nements passés. Dans ses grands ouvrages d'hisloire, on dirait volontiers que 
M. Bode se défie de ce pouvoir d’évocation; il préfère se borner aux détails posi- 
tifs, et cela rend ses livres d'une lecture un peu sèche. Mais dans ses articles sur 
des musées, au contraire, c'est plaisir de voir comme il se laisse aller, et comme il 
sait varier d'éloquentes digressions la-suite forcément monotone de ses exécutions. 
I] n'y a pas une époque de l’art que, pour ainsi dire, il ne devine, telle qu'elle a du 
être, avec la série des influences, des poussées en avant et des réactions. C'est par 
ces échappées sur la véritable histoire de l’art qu'il se rattache aux critiques d’au- 
trefois; et quand même il se tromperait une fois sur deux dans ses hypothèses par- 
ticulières, je m'en consolerais en voyant que, sous ces détails de noms propres, il y 
a l'histoire elle-même et que, souvent, il est parvenu à la faire revivre devant 
moi. 

C'est ainsi que, dans son arlicle sur le Musée de Schwerin, sous prétexte de 
classer certains tableaux de l’école allemande, il a réerit à sa façon l’histoire de 
cette école, notamment pour ce qui touche le xvu® et le xvnr siècle. 


L’étude de l'art allemand pendant ces deux siècles présente, en vérité, un 
spectacle assez affligeant, mais aussi trés curieux. Les rares peintres de quelque 
talent que produit l'Allemagne s'en vont à l'étranger, où ils se mettent simplement 
à imiter les manières qu'ils y trouvent en faveur. Et pendant ce temps leur patrie 
se remplit de peintres élrangers, venus de Hollande, de France, d'Italie, qui 
gardent en Allemagne le style et les habitudes rapportés de chez eux. 

A la mort de Dürer, la peinture allemande paraît décidément entrée dans le 
grand mouvement de la Renaissance : de tous côtés des maîtres surgissent, qui 
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promettent de créer et de vivifier d’admirables écoles, à Nuremberg, à Augsbourg, 
à Ratisbonne, à Cologne, à Bâle, à Fribourg, à Aschaffenbourg. Et quelques années 


SS 


AL 


23 


SAINT JÉRÔME, PAR HANS DURER (MUSÉE DE CRACOVIE). 


(Extrait du « Bulletin de Académie de Cracovie ».) 


plus tard, à la mort d’Holbein, il n’y a plus un peintre en Allemagne. Dans la 
seconde moitié du xvr siècle, tandis que se développent les industries d'art alle- 
mandes, on en est réduit à mander de l'étranger peintres et sculpteurs. Rot- 
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tenhamer et Elsheimer, les deux seuls peintres allemands de cette période, sont 
à peine des Allemands : ils ont étudié à l'étranger, ils ont vécu à l'étranger. 

Encore les peintres allemands ont-ils eu beau abdiquer leur nationalité pour 
s’asservir complètement à des écoles étrangères, jamais ils n'ont pu parvenir à se 
bien assimiler le style de ces écoles. Il n’y a, certes, rien d'allemand dans les œuvres 
de Lingelbach, de Netscher, de Backhuysen et de Mignon, rien, sauf une lourdeur 
et une gaucherie qui empêchent qu’on ne les prenne pour des artistes hollandais. 

Un seul de ces Allemands-Hollandais, au jugement de M. Bode, avait un talent 
personnel et de réelles aptitudes : c'est Nicolas Knupfer de Leipzig, qui compléta 
ses études à Utrecht sous À. Blomaert, et qui sut imiter, souvent avec bonheur, 
la manière de Rembrandt. Un petit tableau de ‘famille du Musée. de Dresde, les 
Œuvres de la Miséricorde, au Musée de Cassel, sont d’excellents morceaux. Un 
tableau des dernières années de Knupfer, la Chasse au Bonheur, du Musée de 
Schwerin, est également, au dire de M. Bode, une peinture de premier ordre. Le 
style de Knupfer y rappelle déjà le style de son élève Jan Steen. 

Deux villes seulement en Allemagne, Francfort et Hambourg, ont eu, au 
xvu® siècle, des écoles locales de peinture. Toutes deux étaient en relations con- 
stantes avec la Hollande : leurs peintres étudiaient en Hollande, et, revenus dans 
leur patrie, imitaient la manière hollandaise. A Hambourg, notamment, il y avait 
toute une colonie de peintres ainsi formés en Hollande. Aucun d’eux n’a été un 
maitre de génie, mais quelques-uns avaient du talent et mériteraient d'être un peu 
connus. Trois surtout sont exhumés de l’oubli par M. Bode : Jurian Jacobs, élève 
de Snyders; Jacob Weier, élève de Philippe Wouwerman, et Mathias Scheits, 
peintre d'histoire, peintre de genre, portraitiste et graveur, qui a su imiter les 
styles les plus divers, et avec une très remarquable habileté, Celui-là paraît avoir 
subi surtout l'influence de Frans Hals, et M. Bode a vu de ses tableaux attribués, 
dans plusieurs musées, non seulement à Hals et à Wouwerman, mais encore à 
Rembrandt, à Watteau et à Vélasquez. Il y avait aussi à Hambourg, au xvii siècle, 
de bons paysagistes et de bons peintres de fleurs : mais nous ne pouvons suivre 
ici M. Bode dans l’intéressante étude qu'il en a faite. Une salle insignifiante du Musée 
de Schwerin lui a fourni l'occasion d'une résurrection de l’école de Hambourg : 
c’est encore un point où les futurs historiens de l’art devront avoir à le suivre. 

La peinture allemande du xvir siècle, comme la peinture hollandaise, avait été 
pour ainsi dire bourgeoise et municipale. La peinture allemande du xym® siècle 
fut une peinture de cour. Il n’y eut pas si petit prince qui, à l'exemple du roi de 
Saxe, du roi de Prusse et de l'Électeur de Bavière, ne voulût avoir son peintre altitré. 
Mais ces peintres officiels ont été presque tous des étrangers. Dans le nord de 
l'Allemagne, on les faisait venir de Hollande; dans le sud, d'Italie. Et il en résulta, 
dans les diverses parties de l'Allemagne, diverses écoles de peintres tout occupés à 
assister dans leurs travaux les maîtres mandés du dehors : inutile d'ajouter que ces 
peintres se bornaient à imiter leur chef de file. 

Quelques-uns cependant, parmi les peintres allemands du siècle passé, s’effor- 
cèrent d'échapper à cette imitation trop servile. Ceux-là, faute d’avoir assez d’ori- 
ginalilé pour se constituer un style personnel, en vinrent à une sorte d'éclectisme, 
prenant de-ci de-la les formules qui leur paraissaient les meilleures. Le plus inté- 
ressant et le plus fameux de ces éclectiques fut le saxon Raphaël Mengs. Le plus 
typique fut Dietrich, qui fit consister son éclectisme à imiter tour à tour. avec une 
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virtuosité brillante et facile, tous les peintres en renom. En somme, la peinture 
allemande était morte, et nile portraitiste Graff, ni le peintre de genre Chodowiecki 
n'avaient assez de génie pour la faire revivre. Elle était morte : on sait quels méri- 
toires efforts elle a tentés, dans notre siècle, pour ressusciter. 

Le due Chrétien-Louis de Mecklembourg-Schwerin n’était pas assez riche pour 
s'offrir le luxe d’un peintre de cour : mais du moins il se choisit à l'étranger un 
peintre qu'il chargea de l’approvisionner d'œuvres d'art, et ce peintre fut notre 
grand compatriote J.-B. Oudry. Nous avons jadis rapporté, d’après M. Seidel, les 
divers épisodes des relations du prince allemand avec le peintre français. M. Bode 
a consciencieusement examiné, au Musée de Schwerin, les quarante-trois peintures 
d’Oudry. La plupart, à l’en croire, sont tout à fait des œuvres d'occasion : le duc 
en avait eu pour son argent, ce qui n’est pas beaucoup dire. Il paraît d’ailleurs 
avoir été bien moins sensible à la valeur artistique des tableaux qu'à leurs sujets. 
Il voulait avoir des images représentant des bêtes curieuses; aussi Oudry a-t-il 
peint pour lui, et sans se donner trop de peine, des Oiseaux rares, un Tigre, une 
Panthère, un Casoar, un Rhinocéros. Il lui a vendu, par la même occasion, un 
tableau de piété : Saint Pierre délivré de ses liens. I a aussi peint son portrait, 
toujours sans se donner trop de peine. En somme, des Oudry pour l'exportation : 
ils sont à Schwerin, ils peuvent y rester. 

Mais il y d’autres peintures d’Oudry, dans ce musée, que M. Bode considère 
comme des pièces capitales : elles montrent le développement du talent d'Oudry 
depuis sa jeunesse jusqu’à la fin de sa vie. Et c’est précisément des dernières années 
du vieux maitre que date la plus forte, la plus franche et la meilleure de ses qua- 
rante-trois peintures, un Renard au gîte. Elle suffirait, à elle seule, pour faire faire 
le voyage de Schwerin à lous les amateurs de notre incomparable peinture fran- 
çaise du xvi’ siècle. 

Le Musée de Schwerin possède encore d’autres ouvrages importants de l'École 
française : notamment un Combat de Jacques Courtois plus solide que ceux que 
nous possédons au Louvre, et un bon portrait de Largillière. 


* 
* *% 


Parmi les peintres allemands primitifs, Cranach tient la première place dans 
ce musée, tant pour le nombre que pour la quantité de ses ouvrages. C'est à 
Schwerin qu'est un de ses chefs-d'œuvre, son portrait de Charles-Quint, un modèle 
de géniale simplicité dans l'expression et dans l'exécution. Peut-êlre, comme le 
croit M. Bode, le vieux maitre allemand s'est-il piqué de rivaliser avec Titien : le 
tableau, daté de 1548, est peint tout entier de sa main, ce qui est extrémement 
rare pour les œuvres de ses dernières années. 

Ne quittons pas l'École allemande sans avoir signalé un travail de l’éminent 
critique polonais, M. Sokolowski, sur le frère d'Albert Dürer, ce Hans Dürer dont 
chacun connait le nom, et dont personne, à peu près, ne connait les œuvres. Ses 
œuvres, au surplus, sont assez médiocres; non pas que le peintre manquat de talent, 
mais on dirait qu'il s’est toujours peu inquiété de l'exercer, comme s'il avait le 
sentiment de n'être pas suffisamment payé pour se mettre en frais. S'il n’était 
pas le frère de son frère, on ferait aussi bien de n’en point parler. 

Ses ouvrages authentiques sont d'ailleurs très rares : ils se bornent à quelques 
dessins dans le fameux livre de prières de l’empereur Maximilien, aux deux volets 
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du triptyque de Heller, conservés dans le Musée municipal de Francfort, et à un petit 
Saint Jérôme du Musée National de Cracovie, signé du monogramme H. D. et daté 
de 1526. 

Mais les critiques allemands n’ont pas manqué de trouver que ce n’était pas assez 
de ces trois ouvrages, et tous se sont mis en devoir d’en découvrir d'autres pour 
compléter la liste de l’œuvre de Hans Dürer. La plupart de leurs découvertes, malheu- 
reusement, se sont trouvées inacceptables. D’après M. Sokolowski, on n'a le droit 
de considérer comme pouvant être des peintures de Hans Dürer, parmi toutes celles 
qu'on lui a attribuées, que deux tableaux du Musée de Schleissheim, un Saint Michel 
apparaissant à un évêque, et un Prophète tant la vue aux soldats syriens; une Vierge 
de l'église de Nisse en Silésie; et enfin le Portrait de l’évèque Pierre Tomicki, dans 
un couvent de franciscains à Cracovie. Les trois premiers de ces tableaux portent 
le monogramme H. D., mais cela ne suffit pas pour y faire reconnaître la main de 
Hans Dürer, car il y a eu au xvi° siècle d’autres peintres allemands qui se sont 
servis de ce monogramme. Un trait plus spécialement caractéristique de Hans 
Dürer, et qui se retrouve dans ces tableaux, c’est l'inscription du monogramme 
dans des endroits où l’on ne s’aviserait pas d’abord de le chercher, dans les feuilles 
d'un arbre, dans le pli d’une robe, ete. Quant au portrait de l'évêque polonais, il 
a dt être peint, comme le Saint Jérôme du Musée de Cracovie, pendant le séjour de 
Hans Dürer dans la vieille ville polonaise: car on sait que, comme Veit Stoss, comme 
Hans de Culmbach, et comme beaucoup d’artistes nurembergeois, Hans Dürer a 
vécu et travaillé en Pologne. Et c’est une chose singulière que le séjour de la 
Pologne ne paraît pas avoir précisément contribué à élever le caractère de ces 
Allemands : Veit Stoss, sculpteur de génie, a rapporté de Cracovie à peu près tous 
les vices, et sans être un aussi parfait gredin, Hans Dürer ne valait rien du tout. 


* 
x * 


Si elle a jadis contribué à pervertir les artistes allemands, la Pologne rachète 
aujourd’hui ses torts en fournissant à l'Allemagne d’excellents critiques d'art. A 
côté de M. Sokolowski, qui étudie Hans Dürer, voici un autre Polonais, M. Joseph 
Strzygowski, qui publie dans le Jahrbuch des Musées de Berlin un très intéressant 
travail sur les premiers ouvrages de Michel-Ange. : 

Il s’occupe en particulier da fameux relief de la Casa Buonarroti où Michel-Ange 
a figuré un combat de centaures. On n'était pas d'accord jusqu'ici sur le véritable 
sujet de cette scène mythologique. D’après Condivi, c'est l'enlèvement de Déjanire 
que le maitre aurait voulu traiter, sur l’indicalion de Politien. D'après Vasari, il 
aurait voulu traiter le combat d'Hercule avec les centaures. D’après M. Wickhoff, 
ce n’est plus d'Hercule mais de Thésée qu'il s'agirait, et du combat des Lapithes 
contre les Centaures. En réalité, et M. Strzygowski le démontre de la façon la plus 
péremptoire, le-relief de Michel-Ange représente le combat d’Hercule contre le 
centaure Eurytion au sujet de Déjanire, l’Arcadienne, fille de Denamenos. C'est un 
épisode de la légende d’Hercule rapporté par Hygin; Politien a dt le trouver dans un 
vieux manuscrit italien d’Hygin, aujourd’hui perdu, mais que l’on sait avoir existé. 

Ce problème ainsi tranché, M. Strzygowski s'occupe de considérer au point de 
vue artistique le fameux relief de Michel-Ange, en comparaison notamment avec 
les deux ouvrages qui l'ont précédé : l’Apollon et Marsyas de la collection Liphart, 
et la Vierge dite Vierge à l'Escalier. Ces deux ouvrages datent, comme on sait, 
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de 1492. Le premier est, d’après M. Bode, la reproduction d'un camée antique. Le 
second atteste l'influence des maîtres florentins de la Renaissance, de Donatello en 
particulier et de Desiderio, dont on sait que Michel-Ange a copié certains reliefs. 
Avec une très remarquable finesse d'observation, M. Strzygowski analyse ces deux 
ouvrages pour ainsi dire trait par trait, notant ce qui y est encore de l’imitation 
et ce qui déjà appartient en propre au génie de Michel-Ange. Le relief de la Casa 
Buonarroti lui paraît le premier élan du jeune maitre vers la pleine originalité. 
L'étude de l'antique, ici, loin de le retenir, l’excite à plus de hardiesse et de mou- 
vement. A supposer même que Michel Ange ait pu connaitre le sarcophage qui est 
aujourd'hui au palais Salviati, et où sont figurés des centaures, ses centaures à lui 
ne ressemblent en aucune façon à ceux de la staluaire antique. Et après ce Combat 
de Centaures, Michel-Ange se sent mir pour la grande sculpture ; son éducation est 
achevée; il en a fini avec celte forme du relief, qui gênait son désir naturel de 
mouvement et de liberté. 


* is 23 

L’Archivio storico dell Arte est à la fois ia plus précieuse des publications 
artistiques élrangères et celle dont il m'est le plus difficile de parler dans ce 
Mouvement des arts. Tandis que les publications anglaises et allemandes font 
toujours une large place aux considérations générales et aux études d'ensemble, 
les rédacteurs de l’Archivio s’en tiennent presque toujours à de minulieuses recher- 
ches sur tel ou tel point particulier de l'histoire de l’art italien. Impossible de 
citer leurs articles sans les reproduire tout entiers, chaque alinéa étant la consta- 
lation d’un nouveau petit fait, tout juste aussi important que les précédents : et 
impossible surtout de citer leurs articles sans reproduire les illustrations dont ils 
les accompagnent, car ce sont ces illustrations qui sont chargées de démontrer le 
plus ou moins de vraisemblance des hypothèses énoncées. 

Je suis donc une fois encore obligé à ne point parler de ces articles; mais, en 
vérité, c'est grand dommage. Il n’y en a pas un qui ne soit plein de petits docu- 
ments très curieux, d'ingénieux rapprochements, de découvertes précieuses. Dans 
la livraison d'avril, par exemple, M. Supino s’est efforcé de reconstituer, à l’aide 
des fragments recueillis dans le Campo-Santo, la fameuse chaire du Dôme de 
Pise, ce chef-d'œuvre de Jean de Pise. Il a rapproché les fragments conservés, il 
les a confrontés avec des textes historiques, il a montré dans toute une série 
d'images l’ensemble du monument tel qu'il avait du être. 

Avec un grand luxe de preuves, M. Diego Sant’ Ambrogio a restitué au sculp- 
teur Giovanni-Antonio Omodeo (né en 1447), la paternité de deux monuments 
funèbres conservés dans l’église Sainte-Marie des Grâces, à Milan : le Sarcophage 
de Torriani, attribué jusqu'ici à Thomas de Cazzaniga, et le Monument de Branda 
Castiglioni, attribué au Busti. C’est le même Omodeo qui, on le sait, a sculpté à 
Bergame le sarcophage de Colleone, à Crémone la fameuse chaire de la cathé-: 
drale, à Pavie certains bas-reliefs de la Chartreuse. Il a travaillé aussi à Ja cathé- 
drale de Milan et a longtemps séjourné dans celte ville. Les trois reliefs qui 
ornent le haut du sarcophage de Della Torre ne lui font pas moins d'honneur que 
les autres ouvrages qu'on connaissait de lui: ils achèvent de faire voir en lui le 
plus grand sculpteur de la Renaissance lombarde. 

Toujours dans la même livraison, une série de pièces, dont quelques-unes 
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inédites, prouve que Francesco Francia Raibolini n'a jamais été imprimeur ni 
graveur, et qu'il n’a par suite rien de commun avec ce Francesco de Bologne, que 
quelques-uns ont voulu lui identifier. Dans tous ces documents, en effet, Francia 
est simplement désigné comme peintre et orfévre, et l’on n'aurait pas manqué de 
faire mention de ses autres méliers, s’il en avait eu. 

Dans la livraison de mai-juin, M. Ambrogio Marazza, à propos d'une Cene de 
la cathédrale de Novare, faussement attribuée à Cesare da Sesto, et qui est, 
d'après Jui, de Gaudenzio Ferrari, rassemble et compare entre elles les très nom- 
breuses Cénes qu'a peintes, tout le long de sa vie, ce remarquable élève de Léonard. 
Mais comment suivre M. Marazza dans l'infini détail de ses recherches ? Comment 
le suivre surtout sans avoir à notre disposition la série des 22 reproductions qu il 
fait servir à expliquer et à confirmer ses affirmations? 


* 
* * 


M. Le Prieur a signalé à cette même place, le mois dernier, la vente à Londres 
de la collection de tableaux anciens et modernes de feu M. Leyland, négociant de 
Liverpool et protecteur des arts. La section ancienne de cette collection comprenait 
une soixantaine de tableaux, pour la plupart italiens; je dois avouer que, sauf 
quatre peintures de Botticelli, représentant une anecdote tirée de Boccace, et 
d’ailleurs si complètement repeintes qu'il n’en restait à voir que la composition, et 
sauf un joli tableau attribué à Giorgione, mais probablement d'origine véronaise 
ou crémonaise, le reste des peintures de cette collection m'a produit la plus éton- 
nante impression de rossignols que j'aie encore jamais éprouvée. Il y avait la des 
Botticelli qui paraissaient peints d'hier, des Léonard et des Lippi qui, sûrement, 
avaient été peints il y a dix ou quinze ans. J’y ai même retrouvé, exactement, 
deux tableaux que j'avais vus dix jours auparavant à Cassel dans la collection 
Habich; ceux de la collection Habich étaient seulement moins jolis, comme il sied 
à des originaux enjolivés ensuite par d’habiles copistes. De sorte que j'étais sorti 
de cette vente tout rempli d’une compassion, d’ailleurs parfaitement déplacée, pour 
l'excellent négociant de Liverpool, qui aussi bien avait cru jusqu'au bout tenir dans 
sa collection des Lippi et des Léonard et des Rembrandt et des Vélasquez. Il n’en 
était pas mort plus pauvre pour cela, et combien de malheureux ouvriers-copistes 
aux gages des fabricants italiens, combien de marchands et de commissionnaires, 
lui avaient dû d’inespérés bénéfices! 

Le peintre-poète préraphaélite Dante-Gabriel Rossetti a-t-il pris quelque part à 
l'acquisition par M.-Leyland de cette singulière galerie des maîtres anciens? Je 
Vignore; mais je sais qu'en revanche il a fait acheter au brave négociant une quan- 
tité incalculable de ses peintures à lui, quil est vraiment difficile d'admirer si l’on 
ne pousse pas le préraphaélitisme jusqu'à détester le dessin et la couleur, et l’agré- 
ment des yeux le plus élémentaire. J'avoue que parmi toutes les peintures que 
j'ai vues dans ma vie, ce sont celles de Dante-Gabriel Rosselti qui m'ont toujours 
causé la souffrance la plus vive; et pourtant jusqu'à l’année dernière j'ai regulié- 
rement visité tous les salons de Paris et de Londres, où Dieu sait que les motifs de 
souffrance ne m'ont point manqué. Mais {ant de prétention et des moyens si insuf- 
fisants, jamais je n'ai trouvé cela comme chez Rossetti, sans compter que la sen- 
sualité y est d’un goût si peu relevé! 

Je trouve précisément dans une des dernières livraisons de l’Art Journal des 


26% GAZETTE DES BEAUX-ARTS. 


fragments d'une correspondance de Rossetti avec M. Leyland. Je me bornerai à en 
citer quelques lignes. D’un bout à l’autre, il n’est question que de nouveaux 
tableaux offerts au brave commerçant, et toujours présentés comme plus beaux 
eacore que les précédents. 

En 1865, Rossetti écrit à M. Leyland qu'il a entendu parler du désir de celui-ci 
d'acquérir un de ses tableaux, et qu'il en a précisément un très beau à lui propo- 
ser. En 1867, il lui annonce qu'il achève pour lui un nouveau tableau. « La drape- 
rie vient remarquablement bien, et s'harmonise avec la figure. » En 1871, il écrit : 

« Mon cher Leyland, je me rappelle que dans votre dernière lettre vous expri- 
miez le désir que j'aie quelque peinture achevée pour le moment de votre visite à 
Londres. Laissez-moi done vous donner la première offre d'un Chant. d'amour dont 
je vous envoie l’esquisse. Je suis en train de le finir : ce sera une de mes meilleures 
choses... Je suis str que la peinture vous plaira quand je l'aurai achevée. Son 
prix est de 750 guinées; et comme c’est une peinture à trois figures, vous recon- 
naîtrez avec moi que le prix n’est pas trop élevé. Mais je tiens à travailler pour 
vous, et pour nul autre, autant que possible... » 


* 

M. Charles Yriarte a décrit, dans sa Vie d'un patricien de Venise au xvi° siècle, 
le tableau d’ailleurs bien connu d'Andrea Vicentino, qui est encore conservé aujour- 
d'hui au Palais ducal de Venise, et qui représente la réception de Henri III à 
Venise, en 1574. Le même peintre avait exécuté une autre représentation du même 
sujet, qui faisait parie, jusqu'au xviu® siècle, de la collection de la famille Foscari, 
et avait ensuile disparu, on ne savait quand ni comment. Ce second tableau de 
Vicentino vient d’être retrouvé au Musée de Leïtmeritz en Bohême, par M. Mathias 
Bersohn, qui le décrit dans une intéressante plaquette et en publie la photographie. 
Il diffère complètement du tableau de Venise. Henri III se tient debout, au seuil du 
bel arc de triomphe construit par Palladio; au premier plan, la grande barque de 
l'Amirauté, toute pavoisée et chargée des principaux personnages véniliens, parmi 
lesquels se remarque surtout le grand amiral Alberto Foscari, ressemblant de la 
plus saisissante façon à M. Carnot. Le tableau, long de 3 mètres 30 et large de 
2 mètres 08, porte, en outre d’une longue inscription énongant le sujet de la scène, 
cette mention spéciale : Pro serenissima Foscarorum cede. 

Ila été vendu à Venise, en 1730, par la famille Foscari au comte Mitrowilz, 
évêque de Leitmerilz, mais vendu secrètement, de sorte que le comte bohémien 
fut obligé de faire peindre un autre sujet sur la loile, pour dépister les douaniers. 
C’est seulement dans ces temps derniers qu'on s’est avisé d'enlever le barbouillage 
qui recouvrait la peinture originale de Vicentino. Ceux de nos lecteurs qui, pour 
voir ce curieux tableau, voudront faire le voyage de Leitmeritz, en seront encore 
récompensés par. la vue, dans cette petite ville épiscopale, de trois églises du 
moyen âge et d’un curieux hôtel de ville du xvr siècle. 
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